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MITTEL,  MIT  DENEN  EURIPIDES 
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EIN  BEITRAG  ZUR  TECHNIK  DES  EURIPIDES. 


Inaugural-Dissertation 


zur 


Erlangung"  der   Doktorwürde 

der 
hohen  philosophischen  Fakultät 

der 

kgl.  bayer.  Friedrieh-Alexanders-Universität  Erlangen 

vorgelegt  von 

Ludwig  Mader 

aus  Obernioschel  (Rheinpfalz).  * 

Tag  der  mündlichen  Prüfung:    11.  März  1907. 


-c^ 


\ 


Erlangen. 
K.  b.  Hof-  und  Univ.-Buchdruckerei  von  Junge  &  Sohn. 

1907. 


A 


Referent:  Prof.  Roemer. 


Motto:  in  affectibus  vero  cum 
Omnibus  mirus  tum  in  iis,  qui  in 
miseratione  constant,  facile  praeci- 

pUUS  est.  (Quintil.  X  68.) 

Ai  ekeov  xal  cpoßov  Jiegalvovoa  xrjv  rcbv  toiovxcov 
Tta^fjjudrcov  xdd'aQoiv:  es  kann  hier  nicht  meine  Auf- 
gabe sein,  auf  die  xd§aQoig-¥raige  näher  einzugehen. 
Im  wesentUchen  hat  wohl  Bernays  das  Richtige  ge- 
troffen: die  xd'&aQoig^)  ist  eine  „Entladung  der  Ge- 
mütsaffektionen "2).  Der  Ausdruck  xd^aQoig  ist  „eine 
vom  Körperlichen  auf  Gemütliches  übertragene  Be- 
zeichnung für  solche  Behandlung  eines  Beklommenen, 
welche  das  beklemmende  Element  nicht  zu  verwandeln 
oder  zurückzudrängen  sucht,  sondern  es  aufregen,  her- 
vortreiben und  dadurch  Erleichterung  des  Beklommenen 
bewirken  will." 

Für  unsere  Aufgabe  kommt  mehr  die  Tatsache 
in  Betracht,  daß  die  Tragödie  Mitleid  und  Furcht  er- 
weckt, und  erst  in  neuester  Zeit  ist  man  dazu  ge- 
kommen, dem  Aristoteles  einen  Vorwurf  daraus  zu 
machen,  daß   er  die  Tragödie  zum  „Trauerspiel"    ge- 


*)  Den  Ausdi-uck  hat  Aristoteles  von  den  priesterlich-musikalischen 
Erfahrungen  beim  üionysoskult  übertragen  auf  die  Kunst.  Erw. 
Rohde,  Psyche  (1894)  S.  337  Anm. 

-)  Vergl.  zu   dem  Ausdruck  ,Affektionen'   Knoke,  Begriff  der 
Tragödie  nach  Aristoteles  (1906)  S.  46. 

Mader,  Inaug.-Dissert.  *  1 
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stempelt  habe.     Wie  unbegründet  dieser  Vorwurf  ist, 
werden  wir  im  Laufe  dieser  Untersuchung  sehen. 

Aristoteles  nennt  eksog  an  erster  Stelle:  was  ist 
nun  eXeog"^  Wir  geben  es  am  besten  mit  „Mitleid" 
wieder.  Es  ist  also  der  Zustand  dessen,  der  (seelisch) 
„mit-leidet".  Das  fremde  Leid  wird  gleichsam  zum 
eignen  Leid.  Aristoteles  definiert  selbst  den  eXeog  in 
der  Rhetorik  1385  b  IBif.:  eoxm  örj  eXeog  kvjitj  rig  (ein 
eigenartiger,  mit  Lustgefühl  verbundner  Schmerz)  im 
(paivo/uevo)  xaxcp  (das  Leid  muß  uns  als  solches  er- 
scheinen) (p^aQTixcp  f]  XvjiTjQcp  Tov  äva^lov  tvyxdvEiVj 
o  xäv  avTog  nooodoxrjoeiev  av  na^eXv  f]  rcov  avrov  riva, 
xai  Tovxo  oxav  Jikrjoiov  (paivY}Tai. 

Die  Worte  6  xav  avxbg  tiqooöoxyiobiev  äv  7ia§eTv  xxe 
führen  uns  gleich  zu  der  wichtigen  Frage:  wie  ver- 
halten sich  Mitleid  und  Furcht  zueinander?  Döring 
geht  nämUch  von  diesen  Worten  aus,  wenn  er  meint  ^), 
„das  Mitleid  wurzle  in  der  Besorgnis  eignen  Übels"; 

77  • 

nach  ihm  ist  das  Mitleid  eine  „verkappte  Furcht". 
Döring  faßt  also  das  o  xäv  avxbg  jiQoodoxijoeiev  äv 
na^eiv  xxe  als  Bedingung  für  das  ekeeXv :  „  .  . .  Schmerz 
wegen  eines  Übels,  das  er  selbst  erwartet".  Aber 
das  ist  nicht  die  Meinung  des  Aristoteles ;  er  spricht- 
nicht  von  einem  Übel,  das  einer  tatsächlich  erwartet, 
sondern  mit  dem  einer  als  Möglichkeit  rechnen 
*  kann.  Die  Worte  bezeichnen  nur,  wie  Knoke^)  schön 
auseinandersetzt,  „den  Wirkungskreis,  über  den 
sich  das  Gefühl  erstreckt,  keineswegs  aber  die  Trieb- 
feder des  Mitleids".   Man  kann  nicht  Mitleid  empfinden 

ii 

^)  Döring,  Die  Kunstlehre  des  Aristoteles  (Jena  1876)  S.  310. 

')  a.  O.  S.  10;  vergl.  auch  Wecklein,  Über  die  Stoffe  und  die 
Wirkung  der  griech.  Tragödie  (München  1891)  S.  26 f.;  Wecklein 
bekämpft  hier  ausdrücklich  die  Döringsche  Ansicht. 


mit  einem  Leidenden,  dessen  Unglück  man  nicht  als 
Leiden  empfindet  und  beurteilt.  Vgl.  Eur.  El.  294  f. : 
evEOxi  d' olxxog  äjbia'&iq  juev  ovöajuov,  oo(poioi  d'dvÖQcbv. 
Wir  müssen  also  festhalten:  Mitleid  und  Furcht 
haben  nichts  miteinander  zu  tun,  „wenn  sie  auch 
manchmal  nebeneinander  hergehen,  ja  sich  gegenseitig 
durchdringen  können"  ^).  Was  uns  beim  ,, König  Ödipus" 
von  Anfang  an  in  Atem  hält,  ist  der  qjoßog,  der  sich 
von  Szene  zu  Szene   steigert;   der   eksog   kommt    erst 

dann  zu  richtiger  Geltung,  nachdem  die  volle  Klarheit 

• 

der  Situation  erreicht  ist.  Allerdings  sieht  der  Zu- 
schauer in  diesem  bestimmten  Fall  immer  klarer  das 
Kommende  voraus  und  insofern  antizipiert  er  gleichsam 
ein  gutes  Stück  sksog.  Betrachten  wir  die  Troerinnen 
des  Euripides :  kann  im  Verlauf  des  Stückes  irgendwo 
von  tragischem  q)6ßog  die  Rede  sein?  Überall  eXeog 
und  nur  eleog  (soweit  nicht  die  Rhetorik  hereinspielt). 
Unter  cpößog  verstand  Lessing  ^j  die  Furcht  des 
Zuschauers  für  sich  selbst  (auch  Döring,  Wecklein  u.  a. 
teilen  diese  Ansicht).  Dabei  hat  man  sich  besonders 
auf  eine  Stelle  der  Rhetorik  gestützt  (II  5  1383*  8; 
vgl.  Wecklein  a.  a.  0.  S.  20  f.).  Dort  ist  davon  die 
Rede,  wie  man  (poßog  in  jemand  erwecken  kann:  woxe 
Sei  xoiovxovg  JiaQaoxevd^eiv,  öxav  ^  ßeXxiov  x6  (poßeTo'&ai 
avxovg,  oxi  xoiovxoi  eloiv  oloi  nad'eiv  '  xal  ydg  äkXoi 
juEiCovg  EJia'&ov  '  xal  xovg  xoiovxovg^)  ÖEixvvvai  ndoxovxag 
7]  jiEJiov&oxag  xal  vjco  xoiovxoyv^  v(p  mv  ovx  coovxOf  xal 
xavxa  xal  xoxe,  oxe  ovx  coovxo.  „Deshalb  muß  man, 
wenn  es  ratsam  ist,  daß  jemand  fürchte,  ihm  die  Über- 
zeugung  beibringen,    daß    er    der    Möglichkeit  eines 

')  Knoke,  a  a.  O.  S.  18. 
•         *)  Lessing,  Hamburg.  Dramaturgie  St.  75. 

*)  Wecklein  übersetzt  verkehrterweise  „Seinesgleichen". 

1* 
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Leidens  ausgesetzt  ist.  Man  muß  ihm  vorstellen,  daß 
auch  andre,  die  höher  standen,  Leid  erfahren  haben; 
ferner  ihm  seinesgleichen  im  Unglück  darstellen,  das 
sie  eben  erleiden  oder  erlitten  haben,  und  zwar  von 
solchen,  von  denen  sie  es  nicht  erwarteten,  und  solches 
Leid,  das,  und  zu  einer  Zeit,  wo  sie  es  nicht  erwarteten'^ 
Diese  Übersetzung  Weckleins  ist  etwas  ungenau:  es 
ist  nicht  von  einem  unbestimmten  „jemand''  die  Rede, 
der  in  Furcht  gesetzt  werden  soll,  unter  dem  avrovg 
sind  die  dixaotal  zu  verstehen. 

Aristoteles  spricht  also  hier  von  den  Mitteln,  die 
ein  Redner  am  besten  benützt,   um  in  dem,   auf  den 
seine  Rede  berechnet  ist,   cpoßog   zu   erregen.      Auch 
die  Tragödie   wendet  diese  Mittel  an:    1.  sie  stellt 
Helden  dar,   die  leiden,  und  zwar   solche,    die   höher 
stehen  als  wir;   2.  die  Helden   der  Tragödie   erleiden 
Unglück,    das   sie    nicht    erwarten    und    zwar   3.  von 
solchen,   von  denen  sie  es  nicht  erwarten.     Also  die 
Mittel,   die  Aristoteles  in  der  Rhetorik  zur  Erregung 
des  (foßog  empfiehlt,  spielen  auch  in  der  Tragödie  eine 
Rolle.     In  beiden  Fällen  dienen  sie  der  Erregung  des 
fj^^ßog  —  auch  die  Tragödie  soll  ja  (poßog  erregen  — ; 
'  in  der  Rhetorik  handelt  es  sich  nun  um   die  Furcht 
für   die    eigne  Person:    —   folglich    —   so   schließt 
Wecklein  —  ist   auch   unter    dem    tragischen 
(pößog  die  Furcht  für  sich  selbst  zu  verstehen. 
Auf  diese  Beweisführung  ist  folgendes  zu  erwidern : 
L  die  Tragödie  erweckt   in   erster  Linie  Mitleid, 
dann    Furcht;    zum   mindesten    darf   man    nicht    den 
(poßog  als  den  einzigen  Effekt  hinstellen,  der  mit  den 
genannten  Mitteln    erzielt  wird.     Die   beiden  Affekte 
nun,  ekeog  und  (poßog  (die  „selbstische''  Furcht  im  Sinn 
der  Rhetorik),    erstrecken   sich  auf  dasselbe  Gebiet 


(nämlich  das  Leidvolle).  Aristoteles  spricht  das  öfter  ' 
aus  (Rhet.  1386^  28):  öoa  i(p'  avrcov  (poßovvtai,  xama 
in'  äXXcov  yiyvofieva  ehovoiv  (vgl.  auch  1382^26).  Es 
ist  also  durchaus  nicht  auffällig,  wenn  die  Mittel,  mit 
welchen  die  Tragödie  eXeog  erregt,  die  gleichen  sind 
oder  wenigstens  stark  anklingen  an  diejenigen,  die  er 
zur  Erregung  des  sdbstischen  (poßog  empfiehlt.  Aus 
dieser  rein  sachlichen  Übereinstimmung  eine  Erklärung 
des  tragischen  (poßog  gewinnen  zu  wollen,  ist  ganz 
unzulässig. 

2.  Die  7id§rj  der  griechischen  Tragödie  sind  das 
Furchtbarste,  was  man  sich  denken  kann:  Mutter-  und 
Gattenmord,  Blutschande  u.  s.  w.  Aristoteles  selbst 
hat  aus  den  vorhandenen  Stücken  abstrahiert,  ^wenn 
er  die  Forderung  aufstellt  (Poet.  1453^  18 ff.):  örav  d' iv 
Toig  (pdlaig  (bei  den  nächsten  Angehörigen)  syyevrjTai 
xd  jid^Tj  olov  ei  ädek(pbg  aöeX(pbv  fj  vlbg  Tiaxega  fj  jLn^TtjQ 
viov  r/  viög  jurjteQa  äjioxTelvei  r/  jtieXkei  fj  xi  äXlo  rcbv 
Toiomwv  ögä,  mvm  Crjrrireov.  Und  der  Zuschauer  sollte 
nun  fürchten,  daß  diese  extremen,  ganz  einzig  da- 
stehenden nd^rj  ihn  selbst  einmal  treffen?  Das  ist 
doch  unmöglich  die  Meinung  des  Aristoteles  ge- 
wesen. 

Für  ihn  war  der  tragische  (poßog  die  Furcht  des 
Zuschauers  um  den  Helden,  so  wie  wir  selbst  es  im 
Theater  bei  jeder  guten  Tragödie  erleben  können.  Ein 
schönes  Beispiel  für  diesen  (poßog  bietet  Plutarch  (de 
esu  carn.  2  5  998  E) :  oxojiei  de  xal  rrjv  ev  t^  zgaycodUi 
MeQOTZfjv  im  xov  viov  avrov  (bg  (povea  xov  vlov  nskexw 
aQajLievrjv  xal  Uyovoav  .öoianegar  de  ri^vö'  iycb  diöcojLii 
001  jiXrjyrjv^  öoov  ev  T(p  ^edrQCO  xivrj/na  noieX  ovve^OQ- 
^id^ovoa  (poßcp  xal  öeei  jurj  (pd^dor}  xov  ijidajtißavöjLievov 
yeQovxa    xal  xq(oo]]   x6   jueiQdxiov.      Keinem    Zuschauer 


if 
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fiel  es  wohl    ein,  bei  dieser  Szene  an  sich  selbst   zu 
denken. 

Wenn  von  einer  Furcht  des  Zuschauers  für  sich 
selbst  die  Rede  sein  kann,  so  entsteht  dieser  (poßog 
nur  indirekt,  auf  dem  Wege  der  „Einfühlung".  Vgl. 
zu  der  ganzen  Frage  Knoke  a.  a.  O.  S.  8  ff. 

Wecklein  kommt  neuerdings  auf  die  Frage  zurück 
in  seiner  Besprechung  der  Knokeschen  Schrift  und 
sucht  seine  alte  Ansicht  noch  damit  zu  stützen,  daß 
er  Rhet.  1386*25  vergleicht  mit  Poet.  1453  M;  die 
Stelle  in  der  Rhetorik  lautet:  tovq  öjuolovg  iXeovoiv 
xard  fiXixUxv^  xard  rj^t]  xre  '  '  '  ev  näm  yoLQ  rovroig  juäXXov 
(paiveiai  xal  amco  av  vndo^ai  Die  Stelle  in  der  Poetik: 
6  fiev  (ekeog)  ycLQ  tieqI  rov  ävd^iov  eotiv  dvorvxovvra,  6  de 
((poßog)  negl  tov  öjlioiov.  Aber  gerade  der  letztere 
Satz  ist  der  klarste  Beweis  dafür,  daß  Aristoteles  die 
Furcht  für  den  Helden  meint.  Und  die  Furcht  für 
einen  andern  beruht  ebenso  wie  das  Mitleid  auf  der 
Wahrnehmung  einer  inneren  Ähnlichkeit:  für  einen 
Bösewicht  fürchte  ich  ebensowenig  wie  für  einen  Uber- 
%  menschen  oder  einen  Gott.  Übrigens  verfällt  Weck- 
lein hier  mit  seiner  Auffassung  der  oben  behandelten 
Worte  der  Rhetorik  (1385  ^  14)  o  xäv  amög  jigoadox^oeiev 
av  Tia^eTv  tj  xcjv  avrov  riva  in  den  nämlichen  Fehler  wie 
Döring,  den  er  selbst  (a.  a.  0.  S.  26)  zurückgewiesen 
hatte;  sie  sind  ihm  nämlich  jetzt  auf  einmal  ein  Be- 
weis dafür,  daß  die  Furcht  immer  neben  dem  Mitleid 
einhergeht. 

Aristoteles  nennt  in  der  berühmten  Definition  der 
Tragödie   ekeog  an  erster  Stelle   und   mit  Recht:   die 

*)  Bei  den  AlexandriDern  läßt  sich  xQaytxog  geradezu  als 
identisch  mit  „traurig,  mitleiderregend"  nachweisen,  worüber  das 
Nähere  bei  Eoemer,  Philol.  65  (1906)  Heft  1  S.  58. 
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Tragödie  hat  es  mit  solchen  Handlungen  und  Ereig- 
nissen zu  tun,  die  leidvoll  sind  und  so  ohne  weiteres 
auf  den  ekeog  wirken.  Euripides  selbst  soll  sich  über  die  * 
Tragödie  geäußert  haben:  nihil  aliud  esse  tragoediam 
quam  miseriarum  comprehensionem  (Diomed.  p.  488, 
20  K). 

Der  (poßog  ist  immer  nur  das  Ergebnis  einer  kunst- 
vollen" Komposition  und  Gruppierung:  ekeog  wird  in 
jeder  Tragödie  erregt,  (poßog  nur  in  der  guten.  Das 
sehen  wir  auch  bei  Euripides.  In  den  meisten  Tragödien 
begnügt  er  sich  mit  der  Erregung  des  ekeog  und  hierin 
feiert  er  auch  seine  größten  Triumphe  (vgl.  Schlegel, 
Über  dram.  Kunst  und  Literatur  S.  221). 

Wenn  wir  die  hauptsächlichsten  Mittel  aufspüren 
wollen,  mit  denen  Euripides  ekeog  zu  erregen  sucht, 
so  ergibt  sich  die  Anordnung  des  Stoffes  leicht  aus 
Aristoteles :  ekeog  läßt  sich  erregen 

I.  durch    die     ovoraoig    rcbv    jiQayjudrcov    (Poet. 
1453  ^  1), 

IL  durch  die  didvoia  (Poet.  1450«  6). 

Es  käme  noch  die  öipig  in  Betracht ;  doch  begnüge 
ich  mich,  für  diesen  Punkt  auf  die  Sterbeszenen  hin- 
zuweisen, die  Euripides  wahrscheinhch  zuerst  auf  die 
offene  Bühne  bringt.  Der  Tod  des  Hippolytos,  die 
Sterbeszene  der  Alkestis  —  das  muß  theatralisch  sehr 
wirksam  gewesen  sein. 

Wenn  dagegen  die  Komödie  die  nroy^onoda  von 
Euripides  ausgehen  läßt,  so  ist  das  nicht  ernst  zu  nehmen ; 
bei  Sophokles  kam  diese  „Verelendung"  ebenso  zur 
Geltung :  man  lese  nur  die  Schilderung,  die  Polyneikes 
vom  Aussehen  des  Winden  Ödipus  entwirft  (OC  1254  ff.).  ^ 
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I.  Zvoxaoig  to)v   jigayfidrayv. 

1.  Zur  ovoraoig  ganzer  Tragödien.  ♦ 

An  erster  Stelle  sind  hier  die  Troerinnen  zu  nennen, 
eine  Tragödie,  die  aus  lose  aneinandergereihten,  zum 
großen  Teil  auf  eXeog  berechneten  Szenen  besteht. 
Roemer  hat  einen  passenden  Ausdruck  dafür  geprägt: 
Bildertragödie ^).  Eine  Reihe  von  Bildern  wird 
vor  unsern  Augen  aufgerollt.  Man  kann  diese  Tragödie 
auch  mit  einem  ergreifenden  musikaUschen  Thema 
vergleichen,  das  in  mannigfachen  Variationen  —  aber 
immer  in  moll  —  wiederkehrt.  Ein  innerer  Zusammen- 
hang der  Szenen  ist  nicht  zu  erkennen ;  was  sie  äußer- 
lich zusammenhält,  ist  die  Person  der  Hekabe:  aber 
die  Feststellung  des  Aristoteles  gilt  auch  für  uns: 
fiv^og  d'ioTiv  slg  ovx^  Sojisq  riveg  oiovrai,  idv  Jiegl  eva  fi 
'  (Poet.  1451a  15). 

Gleich  mit  der  Exposition  droht  dem  Dichter  der 
Stoff  auszugehen,  soweit  er  für  eine  eigentliche  Hand- 
lung in  Betracht  kommt:  Die  Troerinnen  sind  durchs 
Los  den  einzelnen  Griechenhelden  zugefallen,  Kasandra 
gehört  bereits  dem  Agamemnon,  Andromache  dem  Mene- 
laos,  Hekabe  dem  Odysseus.    Das  Nächstliegende  wäre 
nun,  die  Gefangenen  würden  sofort  jede  ihrem  neuen 
Herrn  zugeführt  werden.    Damit  wäre  die  Tragödie  zu 
Ende.    Wie  gestaltet  Euripides?  Talthybius  ist  natürlich 
allein   geeignet,    die  einzelnen  gefangenen  Frauen  an 
den  Ort  ihrer  Bestimmung  zu  bringen  (s.  294 ff.): 
Tt'  ixxojLiiCeiv  öevQO  Kaodvdgav  XQ^^^ 
öoov  Taxiora,  djua>eg,    (hg  OTQaTtjkdTfj 
eig  x^^Q^  dcbjuev.    elta  rag  elXrjy fxivag 
xal  ToXoiv  älXoig  alxi^0L^(OTidcov  äyco. 


*)  Roemer,  Pliil.  65,  Heft  1,  S.  77,  Aom.  20, 


Als  Euripides  diese  düstere  Tragödie  vom  Unter- ' 
gang  Troias  schrieb,  hielt  er  seiner  Vaterstadt  gleich- 
sam ein  Spiegelbild  vor  Augen:   es  war  die  Zeit,   als 
die  athenische  Flotte  nach  Sizilien  segelte^). 

Die  Wahl  der  Stoffe  ist  für  Euripides  charakte- 
ristisch :  eine  Mutter  wie  Hekabe !  Gibt  es  einen  Stoff, 
der  mehr  geeignet  ist  als  dieser,  auf  den  ehog  zu 
wirken?  So  ist  es  nicht  auffällig,  wenn  der  Dichter  » 
diese  ergreifende  Gestalt  der  Hekabe  zweimal  zum 
Mittelpunkt  einer  Tragödie  gemacht  hat. 

Auch  in  der  „Hekabe"  fehlt  es  an  der  Einheit 
der  Handlung.  Gottfr.  Hermann 2)  urteilt  darüber:  • 
sie  igitur  Euripides  duobus  argumentis  in  unum  con- 
fusis,  quum  alterum  optime  tractasset,  in  altero  rudi 
populo  indulgens  ab  eo,  quod  propositum  esse  poetae 
tragico  debet,  aberravit  longissime,  copulatione  autem 
illa  rerum  inter  se  nullo  nisi  temporis  vinculo  cohae- 
rentium  fecit,  ut  fabula  prodiret  plane  monstruosa. 
Polyxena  wird  am  Grab  des  Achilles  geopfert  und 
Hekabe  rächt  sich  furchtbar  an  dem  Mörder  ihres 
Sohnes  Polydoros,  dem  Thrakerkönig  Polymestor:  das 
sind  eben  zwei  Stoffe,  die  sich  selbst  durch  die  schärfste 
Interpretation  nicht  in  einen  verwandeln  lassen  (doch 
vgl.  V.  Wilamowitz,  Herakles  2.  Ausg.  S.  121  Anm.  17 
und  Wecklein,  Neue  Jahrbücher  101,  S.  569 ff.).  Wir  ' 
sind  allerdings  geneigt,  diesen  Mangel  an  Einheit  zu 
übersehen,  wenn  wir  das  Ganze  ins  Auge  fassen,  das 
uns  in  furchtbarer  Weise  zeigt,  wie  aus  einer  Königin 
eine  Hündin  wird  (v.  Wilamowitz,  Troer.  Einl.  S.  11). 

^)  V.  Wilamowitz  in  seiner  Übersetzung  des  Stückes,  Einleitung  ' 
S.  32 ff.  —  Hugo  Steiger,  Warum  schrieb  Euripides  seine  Troerinnen? 
Philologus  69,  S.  362  ff.  —  Oeri,  Euripides  unter  dem  Eindruck  des 
sizil.  u.  dekel.  Krieges.     Basel,  Progr.  1905. 

*)  In  der  Praefatio  seiner  Ausgabe,  S.  18. 
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Dem  Dichter  war  es  auch  nicht  um  einen  einheit- 
lichen Stoff  zu  tun;  was  ihn  anzog,  war  das  mensch- 

'  lieh  tief  ergreifende  in  Hekabe.  Im  ersten  Teil  der 
Tragödie  (bis  725)  ist  alles  auf  eXeog  berechnet.  Diese 
Wirkung  erreicht  der  Dichter  besonders  dadurch,  daß 
er  zwei  leidvolle  jigdy/Liara  (Schicksal  des  Polydor  und 
Opferung  der  Polyxene)  mit  einander  in  Verbindung 
bringt  ^),  rein  äußerlich,  indem  er  das  eidcokov  des  Poly- 
dor auftreten  und  das  Schicksal  der  Polyxena  voraus- 
sagen  läßt:    innerlich    haben   beide   Handlungen    gar 

^  nichts  Gemeinsames^).  Es  ist  sogar  nicht  ausgeschlossen, 
daß  Euripides  den  Mythus  ad  hoc  geändert  hat;  eine 
andere  Wendung  der  Sage  Hegt  wenigstens  vor  bei 
Vergil.  Aen.  III,  22:  darnach  wurde  Polydor  nach 
der  Ermordung  gleich  bestattet^). 

Mutter  und  Kind:  ein  Lieblingsmotiv  des  Euri- 
pides! Das  sehen  wir  deutlich  an  den  Phönissen,  wo 
der  Dichter  diesem  Motiv  zuHebe  den  Mythus  geändert 
hat  und  die  Jokaste  nach  der  Entdeckung  der  furcht- 
baren Greuel  —  ruhig  weiter  leben  läßt:  17  juv§o- 
noiia  xeiTai  nag  AiöxvXco  ev  'Ejitol  im  ßtjßag  jiXrjv  xrjg 
^loxdoTtjg  [vno'&eoig:  Nauck  Eurip.  trag.  II,  392,7). 
Jokaste  ist  bei  unserm  Dichter  der  eigentliche  Mittel- 
punkt der  Handlung  (v.  354),  ganz  ähnlich  wie  die 
Mutter  in  Schillers  „Braut  von  Messina";  die  er- 
greifendsten Szenen  des  Stückes  verdankt  Euripides 
dieser  eigensten  ovoxaoig  xibv  jiQayjLidTcov^). 


>)  Vergl.  schol.  Hec.  80  (Schwartz  vol.  I,  20,  13  ff.). 

-)  Siehe  auch  Welcker,  Die  griech.  Tragödien  mit  Rücksicht 
auf  den  episch.  Zyklus  geordnet  S.  183.  Rhein.  Mus.  Suppl.  II,  1. 
(Bonn  1839). 

')  Röscher  s.  v.  Polydoros. 

*)  Siehe  auch  Wecklein,  erklärende  Ausgabe,  Einleitung  S.  14. 
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Dieser  Jokaste-Stoff  hätte  genügt,  um  eine  Tragödie 
im  großen  Stil  der  „Medea"  daraus  zu  gestalten. 
Euripides  begnügt  sich  damit  nicht.  In  der  vjio'&eotg 
lesen  wir  (Nauck  II,  392,  13 ff.):  Tiegma^eTg  äyav  al 
0oiviooai  Tfj  TQayqjöiq.  djKoXsTO  ydg  6  Kgeovrog  vlog  dno 
Tov  reixovg  vjieg  Trjg  nokecog  djio'&avcov.  aned^avov  de  xai 
oi  ovo  ddeX(pol  vn  dXXrjXcov^  xal  'loxdoTt]  ^  jbn^rrjg  dveiXev 
eavtfjv  im  rdig  Jiaioi,  xai  oi  im  Si^ßag  OTgarevodjuevoi 
'AgysToi  dndyXovTO  xal  äraqjog  IloXvvelxrjg  Jigoxenai  xal  6 
Oidinovg  Trjg  Ttyrgidog  ixßdXXsTai  xal  ovv  avrcß  y}  '&vydTr]g 
'AvTiyovt].  Eine  Menge  von  einzelnen  jid'&t]  ist  lose  zu 
einem  Ganzen  zusammengefügt.  Besonders  die  Odipus- 
szene  ist  ganz  locker  angefügt:  o  re  im  näoi  ixet  cpd'^g 
ädoXeo^ov  (pvyadevöjbtevog  Olöijiovg  ngooeggajitai  öid  xev^g. 
Die  Absicht,  die  Euripides  in  erster  Linie  damit  ver- 
folgt, ist  leicht  zu  erkennen:  poeta  rgayixcüTarog  ad 
miserationem  commovendam  cumulat  miserias^).  Doch 
finden  sich  gegen  Ende  des  Stückes  bedenkliche  Wider- 
sprüche, so  daß  man  an  umfangreichere  Interpolationen 
gedacht  hat^).  Doch  müssen  wir  bedenken,  so  scharfe' 
Kritiker  wie  die  Alexandriner  haben  an  dem  Schluß 
der  Phönissen  keinen  Anstoß  genommen,  dieselben 
scharfen  Köpfe,  die  sonst  gerade  in  diesem  Punkt  so 
rücksichtslos  vorgingen:  bei  Soph.  OC  237—257  be- 
sannen sie  sich  nicht  lange;  wer  die  Stelle  halten 
wiU,  muß  vor  allem  aid6(pgoveg  erklären  (darauf  macht 
mich  Prof.  Roemer  aufmerksam).  Betrachtet  man 
ferner    die    Schlußszenen    der  Phönissen    unter    dem 


*)  Euripidis  tragoediae,  recensuit  Reinh.  Klotz  vol.  II  sect.  IV 
zu  1539. 

')  Literatur  bei  Wecklein,  erklärende  Ausgabe.  Einleitung 
S  15.  Doch  vergl.  auch  Lindskog,  Studien  zum  antiken  Drama 
(1897)  I,  S.  149  ff. 
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Gesichtspunkt  des  eXeog,  dann  wird  man  doch  vor- 
sichtiger sein  müssen  als  viele  moderne  Kritiker.  Die 
folgende  Untersuchung  zeigt,  wie  oft  Euripides  noch 
ganz  andere  Mittel  anwendet,  um  eXeog  zu  erregen. 
Auch  die  Supplices  sind  ganz  in  der  Absicht  auf 
,  E2eog  komponiert:  Die  Leichen  der  vor  Theben  ge- 
fallenen Helden  werden  von  den  Müttern  zurückge- 
wonnen und  dann  beklagt.  Aus  diesen  zwei  Tatsachen 
hat  Euripides  eine  Reihe  ergreifender  Szenen  geschaffen: 
der  erste  Teil  des  Stückes  besteht  hauptsächlich  aus 
Bittszenen.  Um  diese  wirksamer  zu  machen  (wenn 
eine  Frau  Frauen  gegenübersteht),  führt  Euripides  die 
Äthra  ein  in  Ab  weichung  vom  gegebenen  Mythus^). 

„Er  macht  sich  die  Stoffe  viel  mehr  als  er  sie  über- 
nimmt''  ^),  Dieses  Urteil  über  die  ovomoig  des  Euripides 
würden  wir  sicher  in  viel  höherem  Maße  noch  bestätigt 
finden,  wenn  wir  überall  in  der  Lage  wären,  die  Ge- 
staltung des  Euripides  mit  seinen  Quellen  zu  vergleichen. 
Beim  Hippolytos  gestattet  uns  die  Überlieferung 
einen  Einbhck  in  die  Werkstatt  des  Dichters.  Die  uns 
erhaltene  Tragödie  ist  die  Umarbeitung  einer  älteren, 
des  sogenannten  'InnoXvxog  KaXvnTo^evog.  In  der  vno- 
§€Oig  (Nauck  I,  414,  6 ff.)  lesen  wir:  eoti  dk  omog  "Inno- 
Xvrog  öevTEQog  .  .  .  sjuq)aiv€Tai  de  voregog  yeygajLijusvog' 
TÖ  ycLQ  ängenkg  xal  xazriyoQiag  ä^iov.  iv  tovtco  dtojQ- 
^(orai  reo  öga^axi.  Man  hat  aus  dieser  Notiz  den 
Schluß  gezogen,  das  erste  Stück,  in  welchem  Phädra 
dem  Hippolyt  ihre  verbrecherische  Liebe  offen  gestand, 
habe  deswegen  beim  athenischen  Publikum  Anstoß 
erregt^).    Dieser  Schluß  ist   meines  Erachtens   etwas 

*)  V.  Wilamowitz  (Übersetzung)  Einleitung  S.  30. 

-)  V.  Wilamowitz,  Griech.  Literatur  S.  47. 

')  Christ,  Geschichte  der  griech.  Literatur  (1905)  S.  268. 
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übereilt;  das  äjigsTieg  ist  vermutlich  erst  eine  Kon- 
statierung der  Alexandriner,  wie  wir  es  so  oft  in  den 
Scholien  finden.  Und  wenn  der  Schluß  berechtigt 
wäre,  hat  Euripides  allein  auf  eine  solche  Veranlassung 
hin  eine  Umarbeitung  des  Stückes  vorgenommen?  Das 
möchte  ich  doch  bezweifeln.  Es  haben  vermutlich 
auch  künstlerische  Erwägungen  einen  bestimmenden 
Einfluß  ausgeübt.  Mit  einer  Phädra,  die  sich  willen- 
los ihrer  sündigen  Leidenschaft  hingibt,  können  wir 
nicht  recht  fühlen,  sie  kann  uns  kein  rechtes  Mitleid 
einflößen  —  und  darauf  kam  es  dem  Dichter  bei  der 
Umarbeitung  besonders  an^).  In  der  Tragödie,  die 
uns  heute  vorliegt,  leidet  Phädra  unter  ihrer  Leiden- 
schaft, kämpft  tapfer  dagegen  an,  wider  ihren  Willen 
und  ihr  Wissen  erfährt  Hippolyt  von  der  verbreche- 
rischen Liebe  und  das  Schicksal  geht  so  seinen  Gang. 
Diese  Phädra  erregt  unser  tiefstes  Mitleid :  der  Dichter 
selbst  läßt  keinen  Zweifel  darüber,  wie  er  den  Charakter 
der  unglücklichen  Frau  verstanden  wissen  will  (v.  1300): 
xal  ofjg  yvvaixög  oIotqov  fj  tqötiov  tivd  yevvaiOTrjra 
(sei.  exöeiico).  Vgl.  auch  v.  319!  Auch  in  der  vno^eoig 
ist  das  nachdrücklich  hervorgehoben  (s.  bei  Nauck  a.  0. 
I,  413,  10  f.).  Wenn  Phädra  den  Geliebten  mit  sich 
ins  Verderben  reißt,  so  geht  sie  deswegen  nicht  unseres 
Mitleids  verlustig:  ein  Weib  von  solcher  Art  kann 
nicht  anders  handeln.  Nicht  gemeine  Rachsucht  treibt 
sie  zur  Vernichtung  des  geliebten  Gegenstands,  sondern 
etwas  Inkommensurables,  aus  Liebe  und  Scham  gemischt. 
Euripides  kannte  die  weibhche  Seele!  Das  Urteil 
Christs^)  scheint  mir  keineswegs  gerechtfertigt:  „Sich 


*)  Vergl.  auch  Welcker,  Die  griech.  Trag.  II,  743 f.- 
2)  a.  a.  O.  S.  268. 
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selbst  hat  Euripides  korrigiert  und  zwar  nicht  zum 
besseren."  Nach  Schiller^)  „steigt  das  Mitleid  zu  einem 
weit  höheren  Grade,  wenn  sowohl  derjenige,  welcher 
leidet  als  derjenige,  welcher  Leiden  verursacht,  Gegen- 
stände desselben  werden." 

Die  Phädra  des  Seneca  geht  auf  den  älteren 
Hippolytos  zurück:  Phädra  wirft  sich  zweimal  vor  dem 
Gehebten  nieder  und  bettelt  förmhch  um  Liebe.  Es  läßt 
sich  nicht  leugnen,  daß  so  die  Rache  viel  großartiger 
motiviert  ist.  Aber  das  ^Qcoi'xov  f]§og  ist  nicht  gewahrt, 
vor  dem  die  Alexandriner  großen  Respekt  hatten. 

Ähnhch  wie  der  erste  Hippolytos  war  die  Phädra 
des  Sophokles  komponiert  2).  Es  wäre  interessant  für 
uns,  das  zeitliche  Verhältnis  dieser  beiden  Bearbeitungen 
zu  einander  zu  kennen,  v.  Wilamowitz')  nimmt  an, 
Euripides  habe  zuerst  den  Stoff  aufgegriffen.  Doch  ist 
diese  Hypothese  zu  unsicher,  um  weitere  Schlüsse 
daraus  ziehen  zu  können. 

Es  sei  mir  noch  gestattet,  die  ovoraoig  der  Elektra 
zu  berühren  und  dabei  einen  Blick  auf  Äschylus  und 
Sophokles  zu  werfen.  Mittelpunkt  dieses  Tragödien- 
stoffes ist  der  Muttermord,  also  ein  furchtbares  Ver- 
brechen (auch  in  den  Augen  der  Griechen;  man  ver- 
gleiche die  schönen  Ausführungen  von  Wilamowitz, 
Hermes  18  S.  227.)  Der  Muttermord,  wenn  auch  nach 
der  gegebenen  Tradition  eine  condicio  sine  qua  non, 
konnte  demnach  für  eine  dramatische  Bearbeitung  des 
Stoffes  verhängnisvoll  werden.  Wie  haben  nun  die 
drei  großen  Tragiker  sich  zu  diesem  Problem  gestellt? 
Äschylus   gibt  sozusagen   eine  „theologische"  Lösung, 

1)  Über  trag.  Kunst  Bd.  11,  S.  161  (Fock- Ausgabe). 
*)  Welcker,  Gr.  Trag.  I,  S.  305. 
3)  Hermes  18,  S.  239. 


er  läßt  den  Konflikt  durch  die  Götter  ausgleichen; 
Euripides  macht  eine  rein  menschliche  Tragödie  da- 
raus, die  Lösung  des  Konflikts  läßt  er  ganz  nebenbei 
durch  den  deus  ex  machina  verkünden.  Hauptsache 
ist  ihm  das  nd^og:  Orest  bricht  unter  der  Tat  zu- 
sammen*); das  Furchtbare  des  Muttermordes  ist  noch 
künstlich  gesteigert  dadurch,  daß  Klytämestra  Reue 
empfindet  über  ihre  Vergangenheit  (v.  1105).  Dieser 
Zug  hat  dem  Dichter  den  heftigen  Tadel  Schlegels*^) 
zugezogen.  Doch  steht  Schlegel  zu  sehr  im  Bann  der 
Sophokleischen  Dichtung^  als  daß  er  Euripides  ganz 
gerecht  werden  könnte. 

Sophokles  ist  dem  eigentlichen  Problem  möglichst 
aus  dem  Weg  gegangen:  Orest  vollführt  den  ihm  von 
Apoll  aufgetragenen  Muttermord  ohne  große  Skrupel 
und  mit  den  Schlußworten  des  Dramas  läßt  der  Dichter 
(durch  den  Chor)  die  Tat  Orests  als  eine  befreiende 
preisen  : 

(b  oneqii  'AxQecogj  (hg  noXXä  na^ov  öl  ekev^eglag 
juohg  E^fjkd'Eg  rfj  vvv  ogjufj  rsXeco^ev. 

Damit  halte  man  zusammen  Eur.  El.  971: 

d>   0oTß€,  JioXXrjv  y^djua^iav  i^EOJiioag^). 
sowie  1245  f.! 

Bei  Sophokles  nur  ein  einziges  schüchternes  Frage- 
zeichen (v.  1425): 

^AtzoXXcov  €1  xakcbg  e'&EOTiioev^). 

Es   läßt    sich   nicht   leugnen,    daß   uns  auch   die 


^)  Das  kommt  ergreifend  zum  Ausdruck  v.  1177  ff. 

^)  Schlegel,  Über  dram.  Kunst  und  Literatur  S.  244. 

*)  Klingt  der  Vers  des  Euripides  nicht  wie  eine  Antwort  auf 
die  Frage  des  Sophokles  ?  Das  wäre  durchaus  im  Geist  des  Euripides 
und  würde  die  Prioritätsfrage  endgültig  entscheiden  (vergl.  Vahlen, 
Herm.  26). 


,m 


—     16     — 


—     17     — 


„Elektra"  des  Sophokles  nicht  ganz  befriedigt,  wenn 
uns  auch  der  Dichter  auf  geniale  Weise  über  das 
eigentlich  Problematische  hinwegtäuscht.  Das  erreicht 
er  dadurch,  dajß  er  das  ganze  jidi^og  der  Tragödie  in 
die  Gestalt  der  Elektra  legt.  Ausgezeichnet  die  Alten 
(schol.  516):  Jiavraxo'&ev  de  öiacpögoig  i^akXayaig  rov  eXeov 
"UUxTQag  diaygdcpei  6  jioirjTi^g.  Auf  Elektra  soll  all 
unser  Mitleid  sich  konzentrieren:  darauf  zielt  die 
ganze  Ökonomie  des  Stückes.  Dabei  hat  es  Sophokles 
mit  einzigartiger  Kunst  verstanden,  Bewegung  in  den 
leidenden  Zustand  der  Elektra  zu  bringen.  Von 
äußerer  Handlung  kann  fast  nicht  die  Rede  sein;  da- 
für aber  dieses  innere  Leben,  dieser  Stimmungswechsel 
im  ersten  Teil  der  Tragödie!  Das  geht  auf  und  nieder 
wie  ein  wogendes  Meer:  zuerst  die  erschütternden 
Klagen,  alles  Nacht  und  Verzweiflung.  Chrysothemis  ^) 
erzählt  vom  Traum  der  Klytämestra:  wie  ein  Schrei 
kommt  es  der  Elektra  aus  tiefster  Seele  (411) 

CO  §eol  Jiargcpoi  oiyyeveo^e  y'  äkkä  vvv. 

Gleich  drauf  aus  der  Höhe  wieder  in  die  Tiefe: 
Orest  ist  tot!  Nach  erschütternden  Klagen  rafft  sich 
Elektra  zu  mannhaftem  Entschluß  auf,  sie  will  sich 
selbst  befreien  —  gleich  darauf  klagt  sie  herzergreifend 
über  der  Asche  des  totgeglaubten  Bruders. 

All  diese  Eindrücke  stürmen  nicht  überraschend 
auf  uns  ein:  das  danken  wir  dem  Prolog. 


*)  Chrysothemis  ist  keine  bloße  Dublette  zu  Ismene,  wie 
Wilamowitz  zu  glaubeo  scheint,  Hermes  18,  S.  236.  Roemer  hebt 
das  gut  hervor  Phil.  ö.  82 f.:  „eine  bis  ins  Einzelne  genau  und 
scharf  durchgeführte  Vergleichung  führt  zu  dem  sicheren  und  un- 
abweisbaren Ergebnis,  daß  die  Ähnlichkeit  zwischen  Elektra  und 
Antigone  viel  größer  ist  als  die  zwischen  Chrysothemis  und 
Ismene." 


Daß  es  der  Dichter  in  dieser  Tragödie  ganz  be- 
sonders auf  den  eki-og  abgesehen  hat,  können  wir 
auch  aus  Einzelheiten  klar  erkennen:  warum  läßt 
er  die  Überbringung  der  Urne  nicht  gleich  mit 
der  Bötschaft  vom  Tode  Orests  zusammenfallen? 
V.  Wilamowitz^)  ist  damit  nicht  einverstanden:  „Die 
Verdoppelung  des  Motivs  ist  kaum  glücklich  zu  nennen." 

Der  Scholiast^)  hat  die  Intentionen  des  Dichters 
klar  erkannt:  d'avjuaoTrj  yj  oixovojbiia  rov  Jioirjrov  jur) 
äjua  Tfj  änayyeXia  rov  d^avdxov  xo/uioai  id  Xeiipava,  Iva 
eidoyog  ngocpaoig  rfjg  naQOÖov  yevrjrai  tco  ^OgEorr]  xal 
TiaQavxd  6  dvayvcoQiojuog   Jigog   av^rjoiv  rov  nd'&ovg, 

Überblicken  wir  die  sämtlichen  Tragödien  des 
Euripides,  dann  ergibt  sich:  auf  die  wenigsten  ließe 
sich  die  strenge  Definition  des  Aristoteles  anwenden, 
in  dem  Sinne,  daß  sie  Mitleid  und  Furcht  in  gleichem 
Maße  erweckten.  Mitleid  wohl,  aber  cpoßog?  Eine 
Ausnahme  von  der  Regel  machen  nur  die  Bakchen, 
Hippolytos  und  Medea  (in  minderem  Maße  vielleicht 
noch  Elektra,  die  Taur.  Iphigenie ;  im  Herakles  werden 
wir  zu  sehr  durch  die  Katastrophe  überrascht!)  In  , 
den  übrigen  Stücken  begnügt  sich  der  Dichter  mit 
der  Erregung  des  shog  und  zwar  arbeitet  er  meist 
mit  starken  Einzelwirkungen,  wie  wir  des  näheren 
noch  sehen  werden^):  es  bilden  sich  förmlich  typische 
£>leo?-Szenen  heraus.  Diese  Technik  macht  sich  schließ- 
lich so  weit  geltend,  daß  der  Dichter  Tragödien  kom- 
poniert mit  ganz  analogem  Bau:  man  vergleiche  nur 
die  Taurische  Iphigenie  mit  der  Helena!  Nicht  nur 
im   groben  Gerüst   gleichen    sich   die  beiden  Stücke, 

1)  Hermes  18,  S.  236. 

2)  schol.  El.  1098. 

^)  Vergl.  auch  v.  Wilamowitz,  Griech.  Literatur  S.  48  f. 

Madur,  luaug.-Dissert.  2 
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sondern  auch  in  der  Gestaltung  und  Anordnung  der 

einzelnen  Szenen. 

Bei  Sophokles  ist  das  Verhältnis  der  (poßog-Tra- 
gödien^)  zu  den  «A^o^-Tragödien  umgekehrt:  auf  der 
einen  Seite  Aias,  König  Ödipus,  Antigone,  Trachi- 
nierinnen,  auf  der  anderen  Philoktet,  Ödipus  auf 
Kolonos  und  auch  Elektra  dürfen  wir  nach  dem 
.oben  Ausgeführten  hierhernehmen.  Und  auch  da,  wo 
Sophokles  auf  Einzelwirkungen  ausgeht,  werden  wir 
seltener  als  bei  Euripides  in  der  I.age  sein,  eine  Mache 
ad  hoc  zu  konstatieren. 

2.  Szenen  ad  hoc. 

Daß  Euripides  im  einzelnen  gern  starke  Mittel 
anwendet,  um  den  k'Xeog  zu  erregen,  haben  die  guten 
alten  Erklärer  klar  erkannt  und  ausgesprochen.  Wären 
ihre  für  uns  unschätzbaren  Bemerkungen  nicht  in  so 
erbärmlicher  Weise  oft  von  den  späteren  Abschreibern 
mißhandelt  worden,  dann  würden  wir  sicher  öfter  das 
Fvexa  Tov  Eig  olxrov  xivrjoai  (schol.  Phoen.  1606  Schw. 
I  407,  2)  konstatiert  finden. 

In  vielen  Fällen  können  wir  dieses  evemcpoQov  [ngbg 
To  eXeov  xivfjoai]  des  Euripides  haarscharf  nachweisen. 
Besonders  auffälhg  ist  eine  Stelle,  auf  die  mich 
Prof.  Roemer  aufmerksam  macht. 

Iphig.  Taur.  1056—1074:  der  ävayvcoQiojuog  ist 
vollzogen:  Orest  und  Pylades  haben  bereits  den  Plan 
entwickelt,  wie  sie  den  König  täuschen  und  das  Bild 
der  Göttin  entführen  wollen.  Da  wendet  sich  Orest 
an  seine  Schwester,  indem  er  auf  den  Chor  weist: 
evog  /Äovov  dei,    tdode  ovyxQvy^ai   rdde.    dAA'  avTiaCe  xal 

»)  Der  Ausdruck  sei  mir  gestattet,  wenn  er  auch  natürlich 
nicht  ganz  richtig  ist! 
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Xoyovg  JieiorrjQiovg  evqiox''  e^ei  toi  övvafiiv  Eig  olxtov 
yvvrj,  Iphigenie  entspricht  dieser  Aufforderung  in 
einer  ergreifenden  Bittrede  (1056—1074).  Der  Chor 
besteht  aber  aus  griechischen  Frauen,  die  der  Iphi- 
genie treu  ergeben  sind.  Wozu  also  diese  ergreifen- 
den Bitten?  Die  einfache  Aufforderung,  Schweigen 
zu  wahren,  hätte  beim  Chor  die  gleiche  Wirkung  ge- 
tan. Seine  eigentliche  Absicht  verrät  Euripides  selbst, 
wenn  er  den  Orest  sprechen  läßt  (1054):  exei  toi 
dvvajuiv  Eig  olxrov  yvvrj.  Die  Bittrede  der  Iphigenie 
ist  tatsächlich  an  das  Theaterpublikum  adressiert  und 
über  der  Wirkung,  die  sie  auf  uns  ausübt,  vergessen 
wir  gern,  daß  die  Szene  im  dramatischen  Zusammen- 
hang keine  rechte  Stelle  hat.  , 

In    diesem  Zusammenhang   muß   ich  gleich  eine 
Stelle  aus  Sophokles  besprechen. 

OC  1181— 1203 1):  auch  hier  handelt  es  sich  um  * 
eine  Bittrede.  Theseus  hat  dem  Odipus  dringend  ans 
Herz  gelegt,  dem  Polyneikes  die  erbetene  Unterredung 
zu  gewähren.  Odipus  weigert  sich  immer  noch:  da 
gibt  Antigone  durch  ergreifende  Bitten  den  Ausschlag. 
Zu  diesen  Worten  der  Antigone  nun  lesen  wir  in  den 
Schoben    (zu  1181    Pap.  449,    19 ff.):    ovx   ^^  ovx   äv 

TIElO'&fJOOjUEVOV      TCO      OfjOEl      TOV     OlÖlTlOV      OVTCOg      EÖETJOEV 

avTcp  xal  TYJg  ex  Trjg  d^vyaTQog  Jiagax^i^oEOjg  d^^'  av^rjOEOjg 
XOLQiv  xal  TovTO  JiaQEiXfjcpEv  TO  TiQoooinov  6  Hoq)oxXYJg. 
Unter  av^rjOig  ist  natürlich  die  av^rjoig  tov  nd'&ovg 
gemeint!  Die  Bemerkung  zeugt  von  außerordentlich 
feiner  Beobachtung.  Denn  nach  v.  1348  ff.  ist  es 
Theseus  allein,  durch  welchen  Odipus  sich  be- 
stimmen  ließ,    dem  Polyneikes   Gehör  zu   schenken. 


*)  Ich  zitiere  nach  der  Teubnerschen  Textausgabe. 

2* 
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In  dem  folgenden  Rest  des  Seholions  muß  statt  Jigog 
tov  ßrjoea  gelesen  werden  ngog  rov  Uolvveixrjv,  wie 
Roemer  sehr  gut  emendiert  hat  (Abhandl.  d.  phil.- 
philol.  Klasse  d.  bayr.  Akad.  Bd.  22,  Abt.  3  S.  644). 

Der  Rest  des  Seholions  lautet  also  vollständig: 
djueXei  yovv  ngög  rov  rioXoveixrjv  anoxQiveiai  (bg  Exeivw 
(nur  von  jenem  allein)  jiejieiojuevog. 

Andr.  103—116^):  Andromache  hat  sich  vor  den 
Nachstellungen  ihrer  Feinde  in  den  schützenden  Be- 
reich eines  Altares  geflüchtet.  Da  erfährt  sie  von 
einer  Dienerin,  daß  ihrem  Kinde  große  Gefahr  droht. 
Man  lese  jetzt  die  Elegie  103-116:  eine  solche  Ge- 
staltung ist  charakteristisch  für  Euripides.  In  einem 
Moment,  wo  das  Mutterherz  ganz  von  banger  Sorge 
um  das  Kind  erfüllt  sein  muß  nach  allen  Gesetzen  des 
.psychischen  Geschehens,  läßt  der  Dichter  Andromache 
zurückgreifen  auf  längst  vergangene  und  fast  ver- 
gessene Leiden,  um  so  den  Jammer  noch  zu  erhöhen. 
Und    seinen  Zweck    hat    er   tatsächlich    erreicht  (vgl. 

vno^eoig !) 

Also  einem  theatralischen  Zweck  opfert  der  Dichter 
die  innere  Wahrscheinlichkeit.  Nicht  genug  damit: 
die  ganze  ovoraoig  mußte  diesem  Zweck  dienstbar  ge- 
macht werden.  Wir  sehen  wenigstens  sonst  keinen 
vernünftigen  Grund,  weshalb  Andromache  ihren  Sohn 
nicht  ebenfalls  durch  die  Heiligkeit  des  Altars  ge- 
schützt, sondern  ihn  von  sich  gegeben  hat  (v.  47). 
Dann  wäre  aber  natürlich  jene  ergreifende  Szene  nicht 
-  zu  ermöglichen  gewesen. 

Bei  der  ,,  Andromache '^  sind  wir  auch  sonst  mehr- 
fach in  der  Lage,    einen  Blick  in  die  Werkstätte  des 


»)  Prof.  Roeraer  macht  mich  auf  diese  Szene  aufmerksam. 
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Dichters    werfen   zu  können.     Charakteristisch  ist  be- 
sonders der  Schluß 

Andr.  1173—1225:  das  Stück  spielt  in  Phthia.' 
Neoptelemos  wird  in  Delphi  getötet  und  nach  der 
Überlieferung^)  auch  begraben  (vgl.  auch  Eur.  Orest 
1654  ff.).  Der  Dichter  braucht  aber  am  Schluß  eine 
pathetische  Szene  und  das  Motiv  lag  ja  nahe:  Peleus 
an  der  Leiche  seines  Enkels.  Wie  hilft  sich  der 
/Dichter,  um  die  traditionelle  To'tenklage  zu  gewinnen? 
Er  läßt  den  Toten  von  Delphi  nach  Phthia  transpor- 
tieren. Nachdem  Peleus  an  der  Leiche  geklagt  hat, 
erscheint  dann  Thetis  als  '&s6g  äno  jbirjxav^g  und  ordnet 
an,  daß  der  Tote  nach  Delphi  zurückgebracht  und  dort 
bestattet  werde.  So  ist  dem  Bedürfnis  des  Dichters 
und  der  Überheferung  des  Mythus  zugleich  Rechnung 
getragen.  Die  SchoHen  bemerken  zu  der  Szene  (zu 
1240  Schw.  II  321)  ön  juev  ev  Aekcpoig  6  NeoTuoXrjjuog 
re§a7iTai,  xal  0€Q£xvdfjg  [fragm.  98  a]  IotoqeV  öri  ök 
vsxQog  ik'&ojv  Eig  0&iav  jzdhv  elg  Aslfpovg  ijie/LKp'&r]^ 
dieyjevorm^). 

Wir  können  hier  also  konstatieren,  daß  Euripides 
am  Schluß  eines  Stückes  zu  starken  Mitteln  greift,  um 
eine  stärkere  Wirkung  zu  erzielen.  Das  Gleiche  läßt 
sich  feststellen  bezüglich  der  Schlußzenen  der  Bakchen 
und  der  Elektra. 

Bacch.  1363— 1380:  Diese  Tragödie  ist  eine  der  ge-* 
waltigsten  des  Euripides.  „Alle  Wirkungen  und  Antriebe 
strömen  von  einer  Quelle  aus  und  streben  auf  ein  Ziel  los. "  ^) 

*)  Siehe  das  Nähere  bei  Rieh.  Wagner,  Ciirae  Mythographae  ' 
S.  270  ff.  in  Epitoma  Vaticana  ex  Apoliodori  Bibliotheca  (1891). 

-)  Der  Ausdruck  öieij'evorai  ist  nicht  gut-alexandrinisch.  Es 
stand  ursprünglich  sicher  etwas  anderes  da,  wahrscheinlich  eine 
Wendung  mit  löicog.  ■* 

^)  Schlegel,  Über  dram.  Kunst  und  Literatur  S.  257 . 
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Wie  der  verblendete  König  Schritt  für  Schritt  seinem 
Verderben  näher  kommt,  das  hält  uns  in  Spannung  und 
Furcht  wie  keine  andere  Tragödie  des  Euripides.  Und 
dann  —  nachdem  die  Katastrophe  eingetreten  ist  und  die 
unglückliche  Mutter  erkannt  hat,  was  sie  im  Wahnsinn 
getan  —  ihre  Klage  muß  tiefergreifend  gewesen  sein. 
(Nach  V.  1329  ist  in  unsern  Handschriften  eine  große 
Lücke;  doch  vgl.  Rhet.  Graeci  I  401,30  Sp.)  Nach 
so  leidenschafthch  bewegten  und  tief  ergreifen- 
den Szenen  scheint  es  uns  ein  starkes  Stück,  daran 
noch  eine  rührende  Abschiedsszene  anzuflicken  (wie 
sie  uns  in  den  Versen  1363—1380^)  vorliegt),  nach- 
dem bereits  der  deus  ex  machina  gesprochen  hat. 
Aber  Euripides  kannte  sein  Publikum! 

El.  1308—1341:  hier  Hegt  die  Sache  ganz  ähnlich. 
W^elche  Konflikte  und  welche  Energie  auch  in  dieser 
Tragödie!  Orest  kommt  aus  fremden  Land  zurück  in 
in  das  Vaterhaus,  in  dem  die  Mutter  den  Gatten  ver- 
raten hat  und  mit  dem  Mörder  buhlt.  Orest  rettet  die 
Schwester  aus  tiefstem  Elend  und  erschlägt  die  Mutter. 
Aber  unter  der  Tat  bricht  er  zusammen.  Euripides 
folgt  in  der  Behandlung  des  Muttermords  dem  Vor- 
bild des  Äschylus.  Die  eigenthche  Lösung  muß  also 
der  deus  ex  machina  geben,  wie  wir  oben  gesehen  haben : 
Orest  muß  das  eben  gewonnene  Vaterhaus  wieder  ver- 
lassen, um  als  Flüchtling  von  Land  zu  Land  zu  schweifen 
und  schließlich  in  Athen  Erlösung  zu  finden.  Mit  dieser 
Prophezeiung,  sollte  man  meinen,  schließt  das  Stück. 
Weit  gefehlt :  es  folgt  noch  eine  weinerliche  Abschieds- 
szene zwischen  Orest  und  Elektra  (1308—1341).  Man 
vergleiche  diese  Szene  mit  dem  Schluß  der  Choephoren: 
nichts  ist  bezeichnender  für  die  Eigenart  des  Euripides. 

^)  Die  Verse  1372—1392  werden  von  Nauck  getilgt. 


3.  Die  eXsogSzenen  im  allgemeinen.  * 

W^ir  haben  bisher  solche  £-^£o?-Szenen  herausge- 
griffen, die  mit  dem  dramatischen  Ganzen  nicht  or- 
ganisch verbunden  sind  und  schon  dadurch  den  Zweck 
ihres  Daseins  verraten.  Wenden  wir  uns  nun  der 
Szenengestaltung  im  allgemeinen  zu,  dann  fällt  uns 
auf,  daß  der  Dichter  sich  selten  eine  Gelegenheit  ent- 
gehen läßt,  ein  rührendes  Motiv  zu  einer  breiten  Szene 
auszugestalten. 

Ein  solches  Motiv  sind  vor  allem  die  Bitten.  Es 
liegt  in  der  Natur  der  Sache,  daß  ein  Bittender  all 
das  wirksam  zusammenfaßt,  was  den  andern  zur  Milde 
zu  stimmen  geeignet  ist.  (Cicero  de  inventione  I  §  109.) 

Bittszenen 

finden  sich  bei  Euripides  im  ganzen  vierzehn^).  Sie 
gehören  zum  Teil  zum  Ergreifendsten,  was  Euripides 
gedichtet  hat. 

Hec.  275—295  Hekabe  bittet  den  Odysseus,  ihr 
nicht  die  Tochter,  den  letzen  Trost  ihres  Alters,  zu 
entreißen.  (Auf  v.  280  komme  ich  später  noch  ein- 
mal zurück.) 

Hec.  786—845:  die  unglückliche  Königin  bittet 
Agamemnon  um  Beistand,  um  sich  an  Polymestor 
rächen  zu  können. 

Suppl.  42—86:  die  Mütter  wenden  sich  Hilfe 
heischend  an  Athra. 

Suppl.  163—183:  Adrast  bittet  den  Theseus  um 

Hilfe. 


')  Wenn  ich  nach  bestimmten  Versen  zitiere,  so  verstehe  ich 
darunter  den  Teil  der  Szene  oder  Rede,  der  besonders  auf  den 
eXsog  wirkt. 


■Ü: 
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Suppl.  271—285:  die  Mütter  und  Theseus.  Aus 
einem  einzigen  Motiv  sind  hier  drei  ergreifende  Szenen 
geworden  (Theuseus  soll  dazu  veranlaßt  werden,  die 
Herausgabe  der  vor  Theben  gefallenen  Helden  von 
den  Thebanern  zu  erwirken). 

Hei.  894—995:  Helena  und  Menelaos^)  bitten 
die  Seherin  Theonoe,  dem  König  ihren  Fluchtplan  nicht 
zu  verraten. 

Iph.  Aul.  900—916  Klytämestra  bittet  den  Achill, 
ihre  Tochter  zu  retten.  Dieser  erklärt  sich  bereit,  den 
Schutz  der  Jungfrau  zu  übernehmen:  was  sagen  wir 
dazu,  wenn  trotzdem 

Iph.  A.  981  —989 :  Klytämestra  noch  einmal  flehent- 
lich bittet?  Heutig  hat  —  ich  weiß  nicht,  aus  welcher 
Erwägung  —  diese  Verse  getilgt  2) ;  wenn  die  Athetese 
deswegen  erfolgt  ist,  weil  die  Verse  etwas  dage- 
wesenes unnötig  wiederholen,  so  ist  sie  mit  Vorsicht 
aufzunehmen,  weil  dem  jid^og  der  Szene  nicht  genug 
Rechnung  getragen  ist.  (Vgl.  Iph.  T.  1056—1074), 
"  Iph.  Aul.  1146—1252:  Klytämestra  und  dann 
Iphigenie  suchen  den  Agamemnon  durch  Bitten  von 
seinem  Vorhaben  abzubringen.  In  der  Rede  der  Klytä- 
mestra findet  sich  die  commiseratio  1171 — 1179^).  Wenn 
die  Rede  der  Mutter  zum  großen  Teil  frostig  rhetorisch 
ist,  so  gehören  die  Bitten  der  Iphigenie  zum  Rührendsten, 
was  sich  bei  Euripidcs  findet.  Wie  ergreifend  kommt 
hier  die  Liebe  zum  Leben,  zum  Sonnenlicht  zum  Aus- 
druck!    Und  das   schwache   Weib,    das    hier    so    in- 


*)  Ob  ein  Mann  oder  eine  Frau  in  solchen  Szenen  zu  Wort 
kommt,  ist  im  allgemeinen  sehr  wichtig  für  unsere  Frage,  wie  wir 
später  sehen  werden. 

-)  S.  Wecklein,  Krit.  Ausgabe. 

3)  Siehe  Nachträge:  II.  Exkurs  zu  J.  A.   1179. 
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brünstig  ums  Leben  bittet,  erklärt  sich  kurz  darauf 
in  heldenhafter  Weise  bereit,  gern  für  das  Vaterland 
sterben  zu  wollen.  Man  hat  bestritten,  daß  hier  eine 
Inkonsequenz  der  Charakterzeichnung  vorliegt,  unter 
andern  Henri  WeiP)  und  Schiller^).  Doch  hat  Aristo- 
teles von  seinem  Standpunkt  aus  Recht  (Poet.  1454a  30): 
Tov  de  dvcojudXov  {piaQaöeiy fioi)  fj  ev  AvXiöi  'Iq)iyevEia' 
ovökv  yoLQ  eoixev  fj  ixsrevovoa  rfj  votegq.  Doch  werden 
wir  dem  Dichter  gern  die  Inkonsequenz  nachsehen. 
Euripides  ist  Theaterdichter,  hat  bei  seinetn  Schaffen 
vor  allem  die  Wirkung  aufs  Publikum  im  Auge:  und 
da  wirken  nun  in  unserm  Fall  zwei  Momente  zusammen, 
um  ihn  zu  einer  Inkonsequenz  zu  verleiten.  Auf  der 
einen  Seite  eine  treffliche  Gelegenheit,  den  £}.€og  zu  er- 
regen (eine  'Icpiyeveia  IxeTevovoal),  gleich  darauf  war 
die  Versuchung  zu  groß,  als  daß  er  ihr  hätte  wider- 
stehen können,  seiner  Iphigenie  W-orte  in  den  Mund 
zu  legen,  die  bei  einem  athenischen  Publikum  be- 
geisterten Widerhall  finden  mußten!  Wie  muß  das 
stolze  Wort  gezündet  haben  (1397):  öiöcojui  ocbfia  rovjuov 
'EUdöil  Daß  Schiller  von  dieser  Szene  begeistert  war, 
ist  nicht  zu  verwundern  —  der  Dichter,  der  die  Atting- 
hausen- Szene  schrieb!  Schiller  und  Euripides  sind 
beide  —  im  besten  Sinne  des  Wortes  —  theatralisch.  • 

Eine  ähnlich  inkonsequente  Szenengestaltung  finden 
wir  bei  Sophokles,  die  ich  deswegen  gleich  hier  be- 
sprechen will. 

Antigone  weiß,  was  für  ein  Schicksal  ihr  droht, 
wenn  sie  den  Bruder  bestattet,  aber  der  Tod  hat  für 
sie  keinen  Schrecken:  xaXov  jbtoi  lovro  jioiovorj  d^aveXv 
(72).    Wie  sie  ergriffen  wird,  bleibt  sie  ganz  gelassen: 

^)  Sept  tragödies  d'Euripide  (Einleitung  zur  Iphigenie)  1.  Ausg. 
-)  In  der  Einleitung  zur  Übersetzung  des  Stückes. 
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ovdev  ntnlriyixhri  (433).  Sie  liebäugelt  förmlich  mit  dem 
Tod  (460tf.)  '»avov^evYi  yäg  e^TJdr],  ti  d'ov;  .  .  .  el  de  rov 
XQOvov  TiQOO^Ev  ^avovjuai,  xegöog  avr    iycb  Xeyco. 

Damit  halte  man  nun  die  große  Szene  zusammen, 
worin  Antigone  Abschied  nimmt  vom  Leben  (Ant. 
806—943).  Von  der  früheren  Stimmung  finden  wir 
keine  Spur  mehr:  sie  kann  sich  kaum  trennen  vom 
Sonnenhcht,  das  sie  heute  zum  letztenmal  sieht  (v.  808 
und  877);  schwer  fällt  ihr  aufs  Herz,  daß  Weibeslos 
,  ihr  nicht  zuteil  geworden  ist  (emvvju(peiog  v^vog  815, 
867,  876;  ya^ov  fiegog  xal  nmöeiov  xQO(pr}g  917 f.). 

Dem  Dichter  ist  es  natürhch  um  eine  ergreifende 
Szene  zu  tun,  Antigone  muß  einen  „Abgang"  haben. 
Das  ävdyfxaXov  scheint  er  selbst  gefühlt  zu  haben; 
drum  sucht  er  einigermaßen  vorzubereiten,  indem  er 
dem  Kreon  die  Worte  in  den  Mund  legt  (580  ff.): 

(pevyovoia  yag  toi  xol'&Qao^'t'^  örav  neXag  rjör]  rov 
^'Aiörjv  eiooQcboi  rov  ßiov. 

"    J.  T.  1056—1074:    diese   Stelle   haben  wir   oben 
besprochen. 

Andr.  529—536:  wenn  Andromache  ihr  Kind  auf- 
fordert, dem  Menelaos  zu  Füßen  zu  fallen,  so  wider- 
spricht sie  damit  sich  selbst;  hat  sie  doch  kurz  zuvor 
stolz  erklärt  (459): 

(hg  ä^coTievTOV  ye  oe  yXcooorjg  äq)rjO(o  xr\g  sfxrjg  .  .  . 

Dieser  Widerspruch  muß  von  einem  alten  Kritiker 

getadelt  worden  sein;  denn  was  wir  jetzt  im  schol.  529 

(Schw.  II  288,  3)    lesen,    ist    eine    Verteidigung    des 

Dichters^):  Xlooov  yovvaoi  öeotiotov:  einovoa  [459] 

»)  Elsperger  (Reste  und  Spuren  antiker  Kritik  gegen  Euripides. 
*  Dissert.  von  München  1906)  hat  dieses  Scholion  übersehen. 


d)g  ä^aynevxov  (folgen  die  oben  zitierten  Worte)  avxri 
juev  sjiijbievEi  xco  (pQovi^/biaxi,  xco  de  Jiaiöl  xb  jiaQaxaXeTv 
ejiixQejiei. 

Tatsächlich  gibt  das  jid&og  der  Szene  die  Er- 
klärung. • 

Andr.  559 — 576:  Andromache  bittet  den  alten  • 
Peleus  um  Hilfe.  Daß  dabei  bekannte  Dinge  noch 
einmal  in  breiter  Weise  erörtert  werden,  finden  wir 
bei  Euripides  öfter.  (Vgl.  auch  Roemer,  Zur  Kritik 
und  Exegese  von  Homer  etc.,  Abh.  d.  bayr.  Ak.  22.  Bd. 
3.  Abt.,  S.  598). 

Or.  640 — 679 :  die  eigentliche  commiseratio  in  der 
Rede  des  Orest  671  ff.  -  ^ 

Heracl.  226—231:   Jolaos  bittet   den    Demophon  ^. 
um  Schutz  gegen  Eurystheus. 

Eine  zweite  Gruppe  von  eXeogSzenen  bietet  sich  ^ 
uns  dar  in  den 

Abschiedsszenen. 

Euripides  selbst  nennt  sie  voxaxov  7iQ6o(p§eyßa 
Heracl.  573,  xekog  xcbv  nQoocp'&ey fJidxo)v  Hec.  413.  Im 
ganzen  haben  wir  bei  dem  Dichter  vierzehn  solche 
Abschiedsszenen. 

Tr.  740 — 779:  Andromache  sagt  ihrem  Sohn  er- 
greifend lebewohl. 

Tr.  1272—1322:  die  Troerinnen  nehmen  Abschied 
vom  Vaterland. 

Hec.  409—440:  Polyxena  nimmt  Abschied  von 
ihrer  Mutter. 

Herc.  1358—1428:  Herakles  scheidet  von  den 
Toten. 

Hipp.  1092—1101:  Hippolytos  sagt  der  Vaterstadt 
lebewohl, 
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Hipp.  1440 — 1458:  Hippol.  nimmt  sterbend  von 
seinem  Vater  Abschied. 

Phon.  1693—1702:  Ödipus  scheidet  von  den  Toten. 

Ba.  1363—1380:  diese  Szene  ist  oben  schon  be- 
sprochen worden. 

I.  A.  1434 — 1510:  Iphigeniens  Abschied  von  der 
Mutter. 

I.  T.  687—715:  Orest  und  Pylades. 

Ale.  158—199:  Abschied  der  Alkestis  von  ihrem 
Hause  (Botenbericht!). 

Ale.  375 — 392 :  Abschied  von  Gatten  und  Kindern. 

Heracl.  574—596:  Makaria  sagt  den  Ihrigen  lebe- 
wohl. 

El.  1308 — 1341:  diese  Szene  ist  oben  schon  be- 
handelt. 

Außer  diesen  ausgeführten  Abschiedsszenen  finden 
wir  kürzere  voraxa  jiQoo(p^eyjbiaTa  Hec.  435  ff.,  Or. 
1075—1084,  Phoen.  631—635. 

Totenklagen 

in  größerer  Ausdehnung  finden  sich  bei  Euripides  fünf: 
Tr.  1225—1255.  Suppl.  794—989  (in  mehreren  Teilen); 
1114—1164.  An.  1173—1225  (oben  besprochen)  Phoen. 
1485—1538. 

In  diesen  Totenklagen  haben  wir  noch  vielfach 
Reste  altindogennanischer  Sitte.  Nur  von  diesem  Ge- 
sichtspunkt aus  werden  uns  manche  Einzelheiten  in 
diesen  Klagen  klar.  Die  Beklagung  des  Toten  war 
eine  heilige  Pflicht;  die  Sippe  mußte  den  nächsten 
Verwandten  „klagen  helfen".  Kriemhild,  die  Siegfrieds 
Tod  erfahren  hat,  schickt  zuerst  nach  Siegmund 
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ob  er  mir  helfen  welle 
den  küenen  Sifriden  klagen^). 

Wir  kommen  nunmehr  zu  den  eigentlichen 

eXeeivoXoyiai. 

Mit  diesem  Ausdruck  haben  die  Alten  sehr  glück- 
lich diejenigen  Reden  bezeichnet,  die  den  ekeog  zu  er- 
regen ganz  besonders  geeignet  sind.  Der  Ausdruck 
ist  vielleicht  unter  dem  direkten  Einfluß  der  Euri- 
pideischen  Tragödie  entstanden;  wir  lesen  ihn  zuerst 
bei  Plato  —  demselben,  der  in  der  Apologie  von  den 
iXeeivd  ÖQd/Liara  spricht. 

Solche  eXeeivoXoyiai  finden  wir  bei  Euripides  36  und 
in  ihnen  zeigt  er  besonders  glänzend  seine  Stärke  in 
der  Behandlung  des  eXeog, 

Troad.  98 — 196:  Klagmonodie  der  Hekabe.  Dann 
Wechselgesang  mit  Chor. 

Troad.  466 — 510:  Monolog  der  Hekabe. 

Troad.  577 — 607  2):  Hekabe  und  Andromache. 

Troad.  790—797:  Hekabe  klagt  um  Astyanax. 

Troad.  1156 — 1225 :  Hekabe  und  der  tote  Astyanax. 
Vgl.  dazu  Rhet.  Graec.  I  S.  457  Sp. :  hiveT  de  ehov 
xal  ToTg  jbLrjxer'  ovoi  diakeyeo'&ai  cbg  EvQimdrjg  nenoirixe 
TYjv  'Exdßrjv. 

Hec.  154 — 176:  Klagmonodie  der  Hekabe. 

Hec.  197 — 215:  Klagelied  der  Polyxena. 

Hec.  342 — 378:  Hekabe  hat  ihre  Tochter  aufge- 
fordert, durch  Bitten  das  Verderben  abzuwenden.  Poly- 


*)  Rudolf  Hildebrand,  Gesammelte  Aufsätze  und  Vorträge  zur 
deutschen  Philologie  S.  51  (Leipzig  1890). 

*)  In  vielen  Fällen  ist  es  schwierig,  die  iXssivokoyiai  durch 
Vei-se  genau  abzugrenzen,  da  der  Übergang  oft  verwischt  ist. 
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xena  aber  zieht  gleichsam  das  Resume  ihies  Lebens 
und  kommt  zum  dem  Schluß,  der  Tod  ist  dem  Leben 
vorzuziehen. 

Hec.  681—697:  Hekabe  beklagt  den  Polydor. 

Jon  859—923:  Klagmonodie  der  Kreusa. 

Jon  1369—1379:  Monolog  des  Jon. 

Herc.  60—87:  Klage  der  Megara, 

Herc.  451—513:  Megara,  dann  Amphitryon.  In 
diesen  Klagen  sind  die  nd^t]  der  vorhergehenden 
Szenen  noch  einmal  ergreifend  zusammengefaßt  —  un- 
mittelbar vor  dem  Umschwung.  Der  Alte  spricht 
noch,  da  naht  schon  Herakles  als  Retter.  Euripides 
liebt  den  Kontrast. 

Herc  1146—1162:  Monolog  des  Herakles. 

Suppl.  1080—1113:  Monolog  des  Iphis. 

•      Hei.    164—385:     Zuerst     Wechselgesang,     dann 

Wechselreden  zwischen  Helena  und  Chor.     Auch  hier 

können  wir    etwas  lernen   bezüglich   der  ovoraoig  des 

Euripides:  Teukros  scheint  ohne  jeden  Zweck  in  das 

Drama  eingeführt  zu  sein:   er  taucht  nach  dem  Pro- 

löge  auf  und  verschwindet  nach   einer  kurzen  Szene 

für  immer.     „Teucer  persona  non  necessaria  ac  prope- 

modum   inutilis   nisi   ut  ex    eo  captam  esse  Troiam 

Menelaumque    non   esse   Argis   nee  Spartae   (Helena) 

cognoscat"  ^).     Aber   Hermann    hat    übersehen,    daß 

Teukros  auch  vom  Tod  des  Menelaos  spricht  (v.  132). 

Dadurch  werden  erst  die  Klagen  der  Helena  ermögUcht. 

Phoen.  1595—1624:  Ödipus  beklagt  sein  Schicksal. 

Phoen.  1710—1763:  Ödipus  und  Antigone. 

Med.  96—167:  Medea  hinter  der  Szene. 


»)  G.  Hermann  in  der  Einleitung  zu  seiner  Ausgabe  S.  11. 


Med.  1021—1041:  Medea  und  die  Kinder.    Medea* 
ist  hier  tief  bewegt,  wie   auch  sonst   im  Stück  öfter 
das  mütterliche  Gefühl  ergreifend  durchbricht  (v.  900  ff., 
922  ff.). 

Die  Alten  haben  nun  an  diesen  Ausbrüchen  der 
Mutterliebe  Anstoß  genommen.  Im  schol.  922  lesen 
wir:  edei  de  avTf]v  jurjde  xXaiovoav  elodyeo'd'ai '  ov  yäq 
olxeiov  TCO  TiQOOcbncp  [tovto].  ih^ov  ydg  elorjxxai  romo' 
dXX'  €xq)eQ£Tat  rfj  ox^ixfj  cpavxaola  Jioii^oag  xXaiovoav  xai 
ovfJLTidoxovoav  dni^dvcog  ydg  rrjv  roiamrjv  diaxsiQiCo- 
fxevYjv  xd  TBxva  slodyei.  (Vgl.  auch  vtzö^.  Schwa. H 1 38,10ff.). 
Dieser  Tadel  scheint  auf  einen  enragierten  Euripides- 
kritiker  zurückzugehen^)  (vielleicht  Didymus);  er  ist 
natürlich  nicht  berechtigt.  Wie  kann  man  daraus  ein 
ävwfAaXov  konstruieren  wollen,  wenn  die  Seele  —  zu- 
mal eines  Weibes  —  den  wechselvollen  Eindrücken 
des  Augenblicks  sich  überläßt?  (Vgl.  auch  Aristote. 
Poet.  1454a  27.)'^) 

Iph.  A.  440—468:  Monolog  des  Agamemnon. 

Iph.  A.  1279—1335:  Monodie  der  Iphigenie. 

I.  T.  143—235:  Iphigenie  und  Chor. 

I.  T.  359—379:  ein  Bote  hat  die  Nachricht  ge- 
bracht, daß  zwei  Griechen  ergriffen  sind.  Iphigenie 
ist  infolge  eines  Traumes,  den  sie  auf  den  Tod  des 
Orest  deutet,  anders  gesinnt  als  früher:  die  Fremden, 
so  deutet  sie  an  (dramatisch  ein  guter  Griff!),  haben 
keine  Milde  von  ihr  zu  erwarten.  Wenn  doch  einmal 
Helena  und  Menelaos  an  dieser  Küste  landeten!  Wie 
würde  sie  ihnen  den  Tag  von  AuHs  vergelten!  Mit 
diesem    rriv   h§dd^  AvXiv  dvri§eioa  xYJg  exsi  (358),    hat 

^)  Roemer  im  Phil.  S.  52  und  Elsperger  a.  a.  O.  S.  50. 
*)  Vgl.  auch  H.  Weil   a.  a.  O.   zu   der   Stelle    und   Jakobs 
Eurip.  (Nachträge  zu  Sulzer,  Theorie  der  schönen  Künste  V 1  S.  370.) 
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der  Dichter  glücklich  den  Anknüpfungspunkt  gefunden, 
um  die  Jungfrau  in  einer  ergreifenden  Qtjoig  ihre  Er- 
innerungen an  Aulis  auffi-ischen  zu  lassen.  Mit  einem 
kühnen  Gedankensprung  nur  findet  er  sich  zur  Situation 
zurück.  Man  hat  sogar  geglaubt,  nach  379  sei  eine 
Lücke  anzunehmen  (Barnes  u.  Monk);  mit  solchen 
Konstatierungen  muß  man  vorsichtig  sein,  da  man  zu 
gern     die    Eigenheiten    eines    Dichters    dabei    außer 

Acht  läßt. 

Andr.  92—116:  diese  Szene  ist  oben  schon  be- 
sprochen. 

Andr.  384—420:  Eleeinologie  der  Andromache. 

Andi-.  501—536:  Androm.  und  Molossos.  Auch 
hier  (wie  oben  Herc.  451—513)  Wirkung  des  Kon- 
trastes, da  die  juerdßaoig  unmittelbar  folgt. 

Or.  960—1012:  Monodie  der  Elektra. 

Or.  1018—1068:  Orest  und  Elektra. 

Heracl.  427—460:  Eleeinologie  des  Jolaos. 

El.  112—166:  Monodie  der  Elektra. 

El.  300—338:   Elektra   faßt   ihr  Leid  zusammen. 

El.  1177 — 1229:  VVechselgesang  zwischen  Elektra 

und  Orest. 

Ale.  861—961:  Admet  vordem  verwaisten  Haus. 

Ale.  393—415:  Monodie  des  Eumelos  (das  Nähere 
über  diese  Szene  später). 

Ba.  1302—1326:  Klage  des  Kadmos.  Die  Rede 
der  Agaue  ist  ausgefallen  (vgl.  Rhet.  Graec.  I,  401, 
30  Sp.). 

Wenden  wir  uns  nunmehi*  den  eXeogSzenen  bei 
Sophokles  zu,  dann  können  wir  dieselbe  Einteilung 
zugrunde  legen. 
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Bittszenen: 

Ai.  485—524:   Bitten  der  Tekmessa. 

Phil.  468— 506:  Philoktet  bittet  den  Neoptolemos, 
ihn  ins  Vaterland  mitzunehmen. 

OC.  84—1 10:  Gebet  des  Ödipus  an  die  Eumeniden. 

OC.  237—253 :  Bitten  der  Antigone.  Diese  Szene  ' 
ist  von  einem  Interpolator  eingeschoben.  Schon  von 
den  Alexandrinern  wurde  sie  für  unecht  erklärt 
(schol.  237  Pap.  412,  21):  ro  ifjg  'Ävriyovrjg  jiqoocotiov 
olov  xal  rov  xoqov  t6  texQdoxixov  ä^exovvtai.  Wer  die 
Stelle  halten  will,  muß  ald6(pQ0veg  erklären!  ' 

OC.  258—291 :  Bitten  des  Ödipus. 

OC.  1181—1203:  Antigone  bittet  den  Vater,  dem 
Polyneikes  Gehör  zu  schenken.  (Diese  Szene  wurde 
früher  schon  besprochen.) 

Abschiedsszenen. 
Ai.  412— 427:   Abschied  des  Aias  von   den   troja- 
nischen Gefilden. 

Ai.  815—865:  Aias  letzte  Worte. 

Ant.  806—843 :    Antigone   nimmt  Abschied   vom 

Leben. 

OT.  1478—1514:    Ödipus    scheidet    von    seinen 

Töchtern. 

OC.  1432 — 1446:  Abschiedsszene    zwischen   Poly- 
neikes und  Antigone. 

OC.  1606—1621 :  Ödipus  und  seine  Töchter  (Boten- 

bericlit). 

Wir  kommen  zu  den 

Totenklagen: 
Ai.  891—973;  OC.  1670—1750.     Zu  der  letzteren 
bemerkt   der    Scholiast   (OC.  1725  Pap.):    xarä   xcoXov 
äUriXaig  diakeyovmi  ndvv  nai^rixöjg. 

Mader,  Inatig.-Dissert. 
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Es  erübrigt  uns  noch  die  Zusammenstellung  der 
eigentlichen 

^esivoXoylai. 

Ai.  134—200;  596-645:  Klagen  des  Chors  (vgl. 
schol.  Ai.  596). 

Ai.  348—412;  430—480:  beidemal  Klage  des  Aias. 

Ai.  992—1039:  Rede  des  Teukros. 

Tr.  947—970:  Chor. 

Tr.  1046—1111:  Rede  des  Herakles. 

El.  86—120:  Klagmonodie  der  Elektra.  Vgl. 
schol.  El.  86  (Pap.  104,  12):  dX6q)VQolg  ion  Trjg  'nkixxQaq 
iv  raig  /novcoöiaig  oneg  ovvrj'&eg  xolg  TgayixoTg  Hivrjrixov 
Tov  nev^ovg.  Der  Ausdruck  juovcpdia  wurde  bei  den 
Rhetoren  zum  Terminus  für  „Trauerrede"  (vgl.  Rhet. 
^  Gr.  III  434,  10  Sp.). 

El.  121—250;  823—870:  beidemal  Kommos. 

EL  254—309;  804—822:  zwei  Eleeinologien  der 
Elektra. 

El.  1126—1170:  Elektra  klagt  über  der  Urne  mit 
der  Asche  des  Bruders.  Es  ist  eine  starke  Un Wahr- 
scheinlichkeit, daß  der  dabeistehende  Orest  so  lange 
diese  beweglichen  Klagen  mit  anhören  kann,  ohne  sich 
zu  erkennen  zu  geben,  zumal  er  jetzt  sicher  weiß,  wie 
Elektra  zu  ihm  gesinnt  ist  (v.  1124;  1125  ist  von  Jahn 
getilgt).  Ausgezeichnet  haben  die  Alten  diese  Szene 
beurteilt  (schol.  1137  Pap.  150,  26):  öXa]  de  imreTarai 
reo  nd^ei  diä  xb  naQsivai  tov  'Oqeottjv.  Der  Dichter 
will  also  das  nd§og  der  Szene  ausschöpfen  —  auf 
Kosten  des  Dramatischen! 

Phil.  169—190;  676—718;  beidemal  Chorlieder. 
254— 316;927— 962;  1004— 1044:  eheivoXoyimVMiXokiei^. 
1081—1217:  Philoktet  und  Chor.  Kommos. 

Ant.  1261— 1276  und  1284— 1293:  Klagen  Kreons. 
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OT.  1182 — 1185:  Ödipus  unmittelbar  nach  der 
vollendeten  ävayvcoQioig.  Durch  Kürze  tief  ergreifend. 
1186—1222:  Chor.  1297—1366:  der  geblendete  Ödipus 
und  der  Chor.  Kommos.     1369 — 1415:  Ödipus. 

OC.  510 — 550:  Ödipus  und  der  Chor.  Kommos. 
1211—1248:  Chorlied. 

Fassen  wir  die  Ergebnisse  der  obigen  Zusammen- 
stellung zusammen,  dann  bekommen  w^ir  folgendes 
Bild:  von  den  ehog-Szenen,  in  denen  wesentlich  nur 
eine  Person  agiert  (von  kommatischen  Szenen  und  Chor- 
liedern sehen  wir  ab!),  entfallen  bei  Sophokles  auf 

I.  männliche^^döcüjra  im  ganzen  17  Szenen  bezw. 
Reden, 

IL  auf  weibliche  jigöocoTza  8  Szenen  (darunter  1 
sicher  unecht). 

Bei  Euripides  kommen  in  Betracht 

I.  für  männliche  Rollen  17  Szenen, 

II.  für  weibliche  ngoocona  40  Szenen  (mit  Hinzu- 
nahme der  verlorenen  Agaue-Szene). 

Bei  Euripides  ist  also  das  Verhältnis  annähernd 
umgekehrt  als  bei  Sophokles. 

Ist  diese  Erscheinung  zufällig  oder  müssen  wir 
eine  ratio  dahinter  suchen?  Die  Entscheidung  kann 
meines  Erachtens  nicht  schwer  fallen.  Euripides  hat 
sich  selbst  verraten  (J.  T.  1054): 

exei  toi  övvajuiv  eig  olxrov  yvvij. 

Wir  werden  auf  diesen  Punkt  noch  einmal  zurück- 
kommen, wenn  wir  uns  mit  der  Gestaltung  der  öidvoia 
zu  befassen  haben. 

Eine  zweite  Tatsache  wird  uns  durch  die  obige 

Zusammenstellung  von  neuem  bestätigt :  der  Chor  tritt 

bei  Euripides  ganz  und   gar  zurück  —  auch  für  den 

3^ 
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Zweck  der  Mitleidserregung,  während  er  bei  Sophokles 
oft  diesem  Zwecke  dienen  muß. 

•   4.  Einzelheiten  bezüglich  der  ovozaoig  rcbv  jiQayjudzojv. 

In  zwei  Fällen  können  wir  beobachten,  wie  der 
Dichter  die  Wirkung  eines  leidvollen  Vorganges  steigert 
,  durch  eine  ad  hoc  berechnete  fj^ojioua. 

Iphigenie  kommt  nach  Auhs,  froher  Erwartung 
'voll  beim  Gedanken  an  die  (angebhch)  bevorstehende 
Vermählung  mit  Achill.  Der  Zuschauer  weiß,  daß 
der  eigne  Vater  sie  opfern  wird.  Wie  hat  der  Dichter 
die  Szene  des  Wiedersehens  gestaltet!  Kaum  hat 
Iphigenie  den  Vater  erblickt,  da  vergißt  sie  alle  mädchen- 
hafte Zurückhaltung  und  eilt  in  seine  Arme.  Zur  Mutter 
sich  zui-ück wendend,  sagt  sie  wie  zur  Entschuldigung: 

o)  jufJTEQ,  vnodgajuovoa  o\  ogyia&fjg  de  fxrj, 
ngög  oreQva  Tiargög  räjuä  oxegva  Tregißakcb^). 

Welches  jiddog  liegt  in  dieser  Szene!  Die  Mutter 
aber  —  und  das  ist  ein  Meistergriff  des  Dichters!  — 
antwortet  der  Tochter  auf  das  ogyio^f^g  de  fii^i 

akk'  (b  TExvov  xgrj-(piXo7idTCog  d'äel  not    el 
jLidhoTa  nalöcov  tcoö'  ooovg  eym  "texov  (6B8  f.). 

Die  Alten  rühmten  an  Sophokles  ^) :  oJSe  de  xaigbv 
ovfAjLieTgfjoai   xai   JzgdyjbiaTa,   öjore    ex    fitxgov    fjfnonyjov 
T]  Xe^ewg  fiiäg  okov  fj^ojioteiv  ngooatnov.   Das  gilt  auch 
^  von  dieser  Stelle  des  Euripides. 

^)  Wie  ein  Interpolator  arbeitet,  könuen  wir  hier  einmal  an 
einem  schlagenden  Beispiel  beobachten.  Durch  sein  Ungeschick 
hat  er  sich  selbst  verraten:  aus  jTFQißakcb  macht  er  (()3r)— 637)  das 
langweilige  jisgißaksTv  ßovXofiai ;  das  vjio8ga,uovoa  hat  er  überhaupt 
nicht   verstanden   und  das  parenthetische  dgyioüfjs  ös  tu)  erscheint 

ihm  so  zu  kühn. 
^  2)  giehe  vita  bei  W.  Dindorf",  Schol.  in  Soph.  vol.  II  pag.  l  sqq. 
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Ergreifend  wirkt  auf  uns  die  Erzählung  vom  Ende 
der  Kreusa  und  ihres  unglücklichen  Vaters.  Und  wenn 
Kreon  nahe  daran  war,  durch  sein  schroffes  Auftreten 
gegen  die  unglückliche  Medea  unsere  Sympathie  zu 
verscherzen,  so  hat  der  Dichter  doch  von  Anfang  an 
Sorge  getragen,  ihm  sympathische  Züge  zu  geben:  die 
Liebe  zu  seiner  Tochter  bestimmt  sein  Handeln  (vgl. 
282  ff.).  Dieser  Zug  aber  wird  in  hellstes  Licht  ge- 
rückt durch  einen  genialen  Griff  des  Dichters,  auf  den 
meines  Wissens  zuerst  Prof.  Roemer^)  aufmerksam  ge- 
macht hat.  In  der  Szene  zwischen  Medea  und  Kreon 
ruft  erstere  aus  (328): 

w  jiarglg  Sg  oov  xdgxa  vvv  fiveiav  eyco' 

Darauf  der  König: 

nU]v  ydg  rexvcov  ejuoiye  (pilrarov  Tiokg. 

(Römer  liest  wohl  mit  Recht  xäjuoiyel)  Gut  ge- 
spielt muläte  diese  Stelle  wie  ein  Schlaglicht  wirken. 
Und  wie  viel  ergreifender  wird  dadurch  die  schließ- 
liche Katastrophe. 

Auch  Sophokles  bedient  sich  dieses  Mittels,  um  * 
das  Mitleid  in  höherem  Grade  zu  erregen  (Trach.  298 ff.):  , 
Lichas  hat  die  kriegsgefangenen  Frauen  vor  Deianira 
gebracht;  äußerst  wirksam  ist  es  nun,  wenn  diese 
ihnen  allen  ihr  Mitleid  bezeugt  und  dann  sich  an  Jole 
wendet  (307  f.) :  cJ  dvotdkaiva  rlg  nox  elveaviöcov;  ävavdgog 
¥i  rexovoa ;  .  . .  (Daß  Jole  mit  der  Angeredeten  gemeint 
ist,  sehen  wir  aus  v.  377  ff.).  Gerade  Jole  ist  aber  die 
—  wenn  auch  unschuldige  —  Urheberin  des  furchtbaren 
Schicksals,  das  über  Herakles  und  Deianira  herein- 
bricht.    Die  hier  in  Frage  stehende  ovotaoig  schwebt 


')  Zur  Kritik  und  Exegese  von  Homer,  Euripides  und  Aristo- 
phanes  S.  599. 
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dem  Dichter  besonders  vor,  wenn  er  —  in  wenig 
wahrscheinlicher  Weise  —  neben  Lichas  noch  einen 
zweiten  Boten  einführt;  aber  er  braucht  ihn  eben,  um 
jene  ovoxaoig  überhaupt  zu  ermögHchen. 

Mit  einem  wirksamen  Theatertrick  wendet  sich 
,  Euripides  an  unser  Mitleid  in  der  „Hekabe"  (671).  Die 
Dienerin,  die  zum  Wasserholen  ans  Meer  geschickt 
war,  kommt  mit  dem  verhüllten  Leichnam  des  Polydor 
zurück  und  bereitet  die  Königin  mit  dunklen  Andeu- 
tungen auf  das  neue  Unheil  vor.  Hekabe  ist  aber  der 
Meinung,  den  Leichnam  der  Polyxena  vor  sich  zu 
haben,  bis  sie  von  der  Täuschung  befreit  wird.  Der 
Zuschauer,  durch  den  Prolog  vorbereitet,  ist  durch  die 
Szene  aufs  tiefste  erschüttert. 

Was  sagen  wir  aber  dazu,  wenn  der  Irrtum  der 
Hekabe  psychologisch  ganz  unwahrscheinlich  ist^).  Li 
der  letzten  Nacht  hatte  Hekabe  einen  Traum,  der  Un- 
heil verkündete  und  von  ihr  selbst  auf  Polydor  ge- 
deutet wird  (v.  74),  und  auch  bei  einer  andern  Gelegen- 
heit gibt  sie  ihrer  Ahnung  Ausdruck,  daß  Polydor  nicht 
mehr  unter  den  Lebenden  weile  (429).  Ist  nach  all 
dem  anzunehmen,  dass  Hekabe  im  Unklaren  sein  kann, 
wer  der  Tote  ist,  den  sie  vor  sich  sieht? 

IL  Gestaltung  der  didvoia. 

Eine  Definition  der  didvoia  gibt  uns  Aristoteles  in 
der  Poetik  (1450  a  6):  didvoia  de  ev  oooig  keyovreg 
änoöeixvvovoi  ti  fj  xal  d7io(paivovrai  yvco/irjv.  Er  versteht 
also  darunter  einmal,  was  der  Dichter  selbst  durch 
den  Mund  seiner  jiQÖocojTa  sagt,  und  dann,  was  die 
„Personen"  äußern  (nach  der  Seite  des  Gedankens,  des 
Inhalts  betrachtet). 

0  Vgl.  dazu  auch  Koemer,  Phil.  S.  46. 
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Als  Aufgabe  der  didvoia  ist  unter  anderm  bezeichnet 
(Poet.  1456  a  37)  ro  Jidd^rj  jiagaoxevdCeiv  oiov  eXeov  rj 
(poßov. 

Einige  Worte  noch  über  das  Verhältnis  der  didvoia 
zur  ovoraoig  rcbv  Jigay/udrayv:  Hippolytos  tritt  uns  zu- 
erst als  ein  glücklicher  Mensch  entgegen,  voUJugend- 
kraft  und  Jugendlust  —  am  Ende  des  Dramas  liegt  er 
sterbend  vor  uns,  mit  verstümmelten  Gliedern.     Ver- 
gleichen wir  damit  die  Worte  der  Hekabe  (Tr.  474ff): 
TJjbirjv  Tvgavvog  xeig  Tvgavv'   eyrj/Lidfirjv 
xdvxavd^  aQioxevovt    eyeivdfjirjv  xexva, 
ovx  äQi§jbiov  äUcog,  dW  vTtegxdxovg  ^Qvyöjv. 
ov  Tqcodg  ovd'  'EXkrjvig  ovde  ßdgßaqog 
yvvfj  xsHOvoa  xojuTidoeiev  äv  itoxe. 
xdxeiva  t'  eidov  dogi  nBOOvd^  ''EkXrjvixco, 
xgixag  d'  ixfxrj^rjv  xdode  ngbg  xvjbißoig  vexgcbv. 
Beides   ist    eXeeivov   und  in  beiden  Fällen  beruht 
das    ikesivov    auf   demselben   Grunde:    Umschlag   des 
Glückes  in  Unglück.     Im  ersten  Fall  aber  wirkt  die 
Veränderung  auf  uns  vermöge  der  ovoxaoig  xcbv  ngay- 
fidxcjv,    im    andern   Fall    werden    wir    allein    durch 
Worte  belehrt.     Dieses  Beispiel  mag  die  Worte  des 
Aristoteles    (Poet.  1456b   Iff.)   illustrieren:    dfjkov    de 
6x1   xal   [ev]    xoTg   ngdyfjiaoiv   and   xcbv  avxcbv   idecbv  dei 
Xgrjo§ai,  öxav  rj  ekeeivd  i]  ,  .  .  derj  Jiagaoxevd^eiv   Tikrjv 
xooovxov   diacpegei,    öxi  xd   juev   dei  (paiveo^ai  ävev  dida- 
oxaliag,  xd  de  ev  xw  Xoycp  vno  xov   keyovxog  nagaoxev- 
dCeo^ai    xal  nagd  xov  Xoyov   yiyveo§ai.     Im  Obigen  ist 
die    Idea    die    nämliche  für  beide  Fälle:    nämhch  der 
Umschwung  vom  Glück  ins  Unglück  (die  fiexaßoXri), 
Vahlen^)  erklärt  idea  geradezu  mit  xonog. 


»)  Aristoteles  Poetik  (1885)  S.  207  (zu  1456b  2). 


m 


—     40     — 

1.  Die  didvoia  gefärbt  vom  jid^og  der  ganzen  Szene. 
Wir  haben  bei  der  avoraoig  gefunden,  daß  Euri- 
pides  nicht  selten  von  der  überheferten  Form  des 
Mythus  abweicht,  um  durch  eine  Wendung  ad  hoc 
.  das  Tzd^og  zu  erhöhen.  Noch  öfter  werden  wir  bei 
der  didvoia  konstatieren  können,  daß  der  Dichter  zu 
dem  gleichen  Zweck  sich  Einzelheiten  gestattet,  die 
ihn  im  Widerspruch  mit  sich  selbst  oder  dem  Mythus 
erscheinen  lassen.  Es  wäre  nun  allerdings  töricht, 
dem  Dichter  das  Recht  zu  solchen  Gestaltungen  i)rin- 
zipiell  abstreiten  zu  wollen;  aber  es  ist  interessant, 
ihnen  nachzugehen,  da  sie  reizvolle  Einblicke  in  die 
Werkstatt  des  Dichters  gestatten. 

Phoen.  1606:  Ödipus  beklagt  in  einer  längeren 
Eleeinologie  sein  Los  und  führt  dabei  unter  anderm  an: 
.  .  .  dovXevoai  re  jlioi  dai/Licov  edcoxe  UoXvßov  äjucpi 
deöJioTYjv  ^).  W^ie  kommt  aber  Ödipus  dazu,  sich  einen 
Sklaven  des  Polybos  zu  nennen?  Der  Dichter  würde 
sich  damit  ja  selbst  widersprechen  (v.  28  if.).  Eine  un- 
berechtigte antike  Kritik  der  Stelle  (schol.  1606):  xal 
TOVTO  evrj^iog'  ovydg  dovXov  avxbv  enoirjoev  6  IloXvßog 
(hg  y.al  'loxdoxrj  (p^jolv  [folgt  v.  30]  wird  im  nämlichen 
Schoben  trefflich  zurückgewiesen:  äUd  (pa/Mv  ort  evexa 
Tov  elg  olüTov  xiv^oai  rovg  §ecojbiEvovg  ravta  6  Evql- 
Tiidrjg  irexvdoaro.  Das  Motiv  ist,  wie  wir  sehen,  klar 
.  erkannt. 

Troad.  448 ff*.:  Nachdem  Kasandra  das  furchtbare 
,  Ende  Agamemnons  prophezeit  hat,  fährt  sie  fort: 
xäjue  TOI  vexQOv  (pdgayyeg  yvjuvdd'  ixßeßkrjfXEVtjv 
vöaii  ;ta/id^^ft>  Qeovoai  vv/bi(plov  nekag  Td(pov 
^rjQoi  dcooovoiv  ddoao^ai,  rijv  'ÄJiokXcovog  kaTQiv. 


')  HartuDg  tilgt  die  Verse  l()ü6f. 
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Tiefstes  Mitleid  fühlen  wir  mit  dem  imglückhchen 
Weib,  das  dem  fremden  Mann  ins  fi-emde  Land  folgen 
muß,  ein  solches  Schicksal  vor  Augen.  Dieses  Ende 
der  Kasandra  ist  aber  vom  Dichter  ad  hoc  fingiert! 
Die  Alten  waren  in  der  glücklichen  Lage,  hier  ein 
idiov  des  Dichters  konstatieren  zu  können  (schol.  448): 
VTi'  ovdsvög  dh  Tzagadldorm  f]  KaodvÖQa  ämcpog  exßeßXrj- 
j^^yyji  —  äXkcog:  ort  löixcbg^)  IoxoqeX  ätacpov  tijv  Kaodv^ 
dqav  ExßsßXfjodai  elg  ögog^), 

Hec.  421:  In  der  ergreifenden  Abschiedsszene 
zwischen  Hekabe  und  Polyxena  sagt  erstere  unter 
anderm:  fjjueig  de  jievxi^xovTa  y  aiiiioqoi  rexvcov.  Da- 
zu bemerken  die  Schoben :  td-  ^ovovg  naidag  iyevvrjoev. 
Auch  die  Absicht  des  Dichters  ist  richtig  erkannt: 
avSovoa  rö  nd^og  (pr]oiv.  Die  Anwendung  des  gleichen 
Kunstgriffs  läßt  sich  konstatieren 

Andr.  107:  es  nimmt  sich  in  der  Tat  pathetischer  * 
aus,  wenn  nach  der  Darstellung  der  Andromache  der 
tote  Hektor  dreimal  um  die  Vaterstadt  geschleift 
wird,  statt  um  das  simple  Grab  des  Patroklos.  Vgl. 
schol.  107  (Schw.  II  259,  11):  rov  jzeqI  teixT-  ^«^«  ^^^ 
loxoQiaV  xglg  yctg  tieqI  xb  xET^og  EÖicox^rj  vnb  'AxMecog 
6  'ExxcüQ  [X  208],   vEXQog   dh  jieqI  x6  üaxQoxXov  ofjfxa 

xQig  Eovofj  [ü  167:  — 

Phoen.  4:  Jokaste  im  Prolog:  d)  "HXie  ...  % 


1)  Roemer    liest    Idiwg.    Die   Notation    der   alexandrinischen  ' 
Philologen    bei    den    griech.   Dramatikern    S.   670.     Abhandl.    der 
K.  Bayer.  Akad.  d.  Wiss.  I.  KL,  Bd.  XIX,  Abt.  3. 

2)  Engelraann  (bei  Röscher  „Kassandra") :  „man  darf  wohl 
(aus  der  Darstellung  des  Euripides)  schließen,  daß  dem  Euripides 
Sagen  über  eine  Grabstätte  der  Kassandra  in  Argos  oder  anderen 
Stellen  nicht  bekannt  waren."  Diese  Ansicht  Engelmanns  verkennt 
ganz  und  gar  das  nd^og  der  Szene. 
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(bg  dvoTVx^   ßi^ßaioi  rfj  t6^'   ^jbisQa 
dxTiv    iipfjxag^  Kdd/nog  rjvix*  7]k§£  yrjv 
TYivd'  u.  s.  w. 

Dazu    bemerkt    ausgezeichnet    der    Scholiast:    rd 

TOiavta  ov  JiQog  x6  äXrj^eg,  äW  (bg  ol  Uyovreg  Jidd^ovg 

exovoiv  (Schw.  1246,  18  f.).   Die  Tragödie  wirft  ihren 

.  Schatten  voraus.     (Vgl.  auch  Roemer,  Philol.  S.  25). 

Instruktiv  ist  es,  mit  dieser  Stelle  Sophokl.  OT. 
1282if.  zu  vergleichen,  wo  von  demselben  Haus  des 
Kadmos  die  Rede  ist. 

Jon  283:  Äußerst  reizvoll  ist  im  Jon  die  Szene, 
worin  sich  Kreusa  und  Jon  als  Fremde  gegenüber- 
stehen, während  doch  der  letztere  der  Sohn  der  Kreusa 
ist,  derselbe  den  sie  einst  als  Frucht  unseliger  Liebe 
dem  Apollo  geboren  hat  und  zwar  in  einer  Grotte  am 
Akropolisf eisen,  bei  den  sogenannten  MaxgaL  Jon 
erfährt  im  Gespräch,  daß  Kreusa  aus  Athen  stammt, 
und  interessiert  sich  auf  einmal  für  das  Geschlecht 
des  Erechtheus ;  er  will  wissen,  ob  jenen  wirklich  die 
Erde  verschlungen  habe. 

Darauf  Kreusa: 

Tiktjyal  TQiaivYig  novxiov  o(p^  d7i(bkeoav. 

Jon:    MaxQai  de  x^Q^^  ^^^'  ^^^^  xsxXrjjLievog; 

Die  Frage  ist  im  Mund  des  Jon  ganz  unwahr- 
scheinhch:  dem  Dichter  ist  es  um  das  jid^og  zu  tun, 
das  durch  den  Namen  Maxgal  wieder  aufgefrischt  wird. 
Der  Zuschauer  ist  bereits  in  alles  eingeweiht  und 
weiß  auch,  in  welchem  Verhältnis  Kreusa  und  Jon 
zueinander  stehen.  Daß  aber  Erechtheus  gerade  an 
diesem  Ort  sein  Ende  gefunden  habe,  wird  überhaupt 
sonst  nirgends  erwähnt,  scheint  also  auch  von  Euripides 
ad  hoc  fingiert  zu  sein.   (S.  bei  Röscher,  Erechtheus). 

J.  A.  1151 :  Klytämestra  hält  dem  Agememnon  vor: 
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eyfjjuag  axovodv  jue  xaXaßeg  ßia 
Tov  JCQOoß^ev  ävöga  TdvTakov  xajaxravcov, 
ßQE(pOg.  T£  TOVflOV  ocp  TiQooovQioag  Tidkcp^) 
jbtaoTcbv  ßiaicog  töjv  ejucov  dnoondoag. 
Das  letztere   ist  offenbar  von  Euripides  erfunden 
(Höfer  bei  Röscher;   vgl.  auch  Roemer,  Philol.  S.  72). 
Hec.  280f.:  Odysseus  ist  erschienen,  um  Polyxema 
zur  Opferung  zu  führen.     Hekabe  sucht  ihn  zum  Mit- 
leid zu  bewegen,  um  dadurch  das  unglückliche  Mädchen 
zu   retten.     In   ihrer   ergreifenden  Bittrede   weist   sie 
auf  Polyxena  hin:   fj&  dvxl  noXXcbv  eori  fxoi  naqa^vxrii 
jiohg,  ri'&rjvrj^  ßdxrgov,  '^yeficov  ööov^). 

Zu  dieser  Stelle  bemerkt  nun  der  SchoHast  (schol. 
Hec.  280):  dm'&ava  tavta'  ov  ydg  ejueXXE  yrjQoßooxeiv  yj 
IIoXv^Evr]  Tfjv'Exdßrjv  jmrj  bvoa  fier  avrfjg'  öjucog  jueviot 
TTQÖg  TYjv  Ixeoiav  ;f^^a^/ia.  Hier  sehen  wir  also  auch 
klar  ausgesprochen,  daß  das  nd'&og  der  Szene  die 
öidvoia  stark  beeinflußt.  (Es  sei  mir  gestattet,  auf  die 
Bemerkung  des  Scholiasten  in  einem  Exkurs^)  zurück- 
zukommen, da  sie  geeignet  ist,  eine  bisher  ungelöste 
archäologische  Frage  in  ein  andres  Licht  zu  rücken.) 
Auch  Sophokles  sind  ähnliche  Gestaltungen  der 
didvoia  nicht  ganz  fremd. 

Phil.  1456:  man  vergleiche  die  Schilderung,  die  * 
hier  Philoktet  von  seiner  Höhle  gibt,  mit  dem  Bild, 
das  Odysseus  davon  entwirft  (16  ff.).  Der  kranke,  an 
der  furchtbaren  Wunde  leidende  Held  den  Unbilden 
der  Witterung  ausgesetzt  —  das  paßt  gut  zum  jid^og 
der  Abschiedsszene. 

')  So  liest  Nauck  mit  L.  Zu  emendieren  ist  wahrscheinlich 
mit  Scaliger  jrgooovdioag  jTsö<p.  7iQoaovQt]oag  TidXw  P.  Vgl.  Wecklein, 
Kritische  Ausgabe.  ' 

2)  Die  Stelle  erinnert  stark  an  die  berühmte  Z  429 f.;  vgl. 
auch  Eur.  Alk.  646  f. 

^)  Siehe  Nachträge:  T.  Exkurs. 
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Es  lassen  sich  ferner  bei  Euripides  mehrere  Fälle 
nachweisen,  wo  er  seinen  ngoocoTza  Worte  in  den 
Mund  legt,  die  ihrem  rj^og  gar  nicht  entsprechen  (ich 
fasse  natürlich  nur  die  Stellen  ins  Auge,  die  für  die  Ge- 
sichtspunkte dieser  Untersuchung  in  Betracht  kommen). 

Troad.  llSlif.:  in  der  wundervollen  Szene,  worin 
Hekabe  den  toten  Enkel  beklagt,  läßt  sie  aus  der  Er- 
innerung den  Astyanax  als  Kind  also  zur  Großmutter 

sprechen: 

(b  jufJTSQ  (rjvdag)  rj  noXvv  ooi  ßoozQVxcov 
nXozafiov  xegovfiai  JiQog  rdcpov  ^'6fj,fjUxcx}v 
xojjuovg  ETid^o),  (p'da  didohg  nQOOcp^eyixaxa. 
Daß  so  ein  kleiner  Knabe  (und  an  einen  solchen 
müssen   wir  denken  nach  v.  1181)^)  spricht,   ist  ganz 
unwahrscheinlich.    Worauf   es   aber   dem  Dichter  an- 
kommt, sehen  wir  deutlich,  wenn  wu"  weiterlesen: 
ovo'  ovx  e/iäXr  eyo)  oe  xbv  vecorsoov 
ygavg  änohg  axETivog  ä§hov  Mjito)  xexgöv. 
*        Ale.  393—41 5 :  Es  ist  das  die  Monodie  des  Eumelos. 
Das  ^§og  des  Knaben  ist  gar  nicht  gewahrt;  wir  haben 
uns  denselben  (wie  oben)  ganz  klein  zu  denken  (nach 
V.  189ff.).    Vgl.  Haym^):    ,velut   hoc  negari  nequit  ad 
misericordiam   movendam   apud    omnes    fere  tragicos 
^  pueros  eos  maxime  qui  canant  esse  aptos'. 

Umgekehrt  läßt  sich  bei  Euripides  auch  konstatieren, 
daß  eine  mitleiderregende  didvoia  der  Situation  gar 
nicht  angepaßt  ist,  ja  direkt  dagegen  verstößt: 

Andr.  103—116:  diese  Stelle  ist  oben  schon  be- 
handelt. 


1)  Wecklein    (kritische   Ausgabe)    schreibt:    .  .  .  ot'   iamzvfov 
nsnXovg.     P  JisjiÄovg   O  Ae/oc. 

-)  Haym,    De   puerorura  io  re  scenica  Graecorum   partibus. 

^  Diss.  Hai.  XIII,  p.  289. 


b'fe-  ,^' 
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Andr.  397  ff.:  Menelaos  hat  sich  des  kleinen  Molossos  * 
bemächtigt    und  läßt  nun    der  Andromache  die  Wahl 
zwischen  dem  eigenen  Tod  und  dem  des  Kindes.  Man 
höre  jetzt  die  Mutter  in  dieser  pathetischen  Situation: 
ärdg  xi  ravra  dygofim,  xd  d^  ev  nooiv 
ovx  iSix/id^o)  xal  ^oyiCojuai  xaxd] 
TJxig  ocpaydg  juev  "ExxoQog  xgoxfj^dxovg 
xaxEidov  olxxQcbg  x' ^Jkov  jivqov/usvov 
avxf]  de  dovkf]  vavg  en    Hgyelcov  €ß}]v 
xofxrjg  mionaad^eig^'  u.  s.  w. 
Auffallend  ist  dabei  besonders,  daß  die  früheren 
Schicksale,    die   in  die  Zeit  der  Belagerung  Troias 
fallen,  xd  ev  nooiv  genannt  werden.     Das  mutet  uns 
fast  an  wie  ein  rhetorischer  Kunstgriff,  der  die  Digres- 
sion  verschleiern  soll. 

2.  Die  didvoia  dem  Kontrast  zuliebe  eigenartig  gestaltet.    » 

Wir  haben  des  öftern  bei  Euripides  die  Erscheinung, 
daß  er  die  didvoia  so  gestaltet,  daß  sie  in  schneidendem 
Kontrast  steht  zu  vorausgehendem  oder  bald  folgendem, 
von  dem  aber  der  Sprechende  selbst  nichts 
weiß,  also  auch  hier  eine  Gestaltung  der  didvoia  ad  hoc !     . 

Troad.  701  ff. :  Hekabe  redet  der  Andromache  zu,  dem  • 
neuen  Gebieter  sich  willfährig  zu  zeigen,  um  dadurch  den 
Ihrigen  unter  Umständen  nützlich  werden  zu  können. 
xal  JiaTÖa  xovöe  Jiaiöög  Ex§gE\pEiag  äv 
Tgoiq  jUEyioxov  öq)Elrifi\  fjv  äv  jioxe 
EX  oov  yEvofiEvoi  JiaiÖEg  voxEgov  ndXiv 
xaxoixioEiav,  xal  noXig  yhoix^  exi. 
Mit  diesen  Worten  deutet  Hekabe   auf  Astyanax 
—  da  kommt  auch  schon  Talthybios,  um  den  Beschluß 
der  Griechenversammlung  zu   übermitteln:   Astyanax 
muß  sterben!    Der  Kontrast  ist  natürUch  beabsichtigt. 
Das  leuchtet   uns  besonders  ein,   wenn  wir  die  hoff- 
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nungsfrohe  Hekabe,  die  in  den  eben  zitierten 
Versen  zu  Wort  gekommen  ist,  mit  der  Hekabe  zu- 
sammenhalten, die  uns  sonst  überall  im  Drama  ent- 
gegentritt, apathisch,  hoffnungslos,  mit  dem  Unglück 
vertraut  (v.  468).  Also  einer  theatralischen  Kontrast- 
wirkung opfert  der  Dichter  die  innere  Wahrschein- 
lichkeit. 

J.  A.  435 ff.:  Aus  dem  vorausgehenden  Teil  des 
Dramas  wissen  wir,  daß  Iphigenie  nach  Aulis  beschieden 
wurde,  angeblich  um  den  Achill  vermählt,  in  Wahr- 
heit um  der  Artemis  geopfert  zu  werden.  Den  Boten 
nun,  der  die  Ankunft  der  Frauen  meldet,  läßt  der 
Dichter  in  den  Jubelruf  ausbrechen: 

äkX'  eJa  räm  roioid^  i^dgxov  xavä 
Gxecpavovo^e  xQäxa  xai  ov,  Mevelecog  äva^, 
vjbievaiov  evtQejiiCs  >iOil  xaxä  oxeyag 
Xcoxog  ßodod-co  xal  tzoScüv  eoxco  xxvjiog. 
q)cbg  ydg  xod^  ijxei  juaxägiov  xfj  nagd'evq). 
Die  Stelle   ist    echt  Euripideisch,    sie  trägt  ganz 
die  Züge  des  Dichters  ^) ;  man  vergleiche   sie  nur  mit 
J.  A.  590 — 597,  wo  die  didvoia  in  ganz  ähnlicher 
Weise    dieselbe    Kontrastwirkung    hervorzurufen    be- 
stimmt ist. 

Hec.  430:  Polyxena  sagt  den  Ihrigen  Lebewohl: 
X^ug'  (^  xexovoa,  x^^Q^  Kaodvdga  x  ejuol 
ö  x'ev  cpiUnnoig  0grjSl  Ilokvdcogog  xdoig 
(diese  Erwähnung   des  abwesenden  Polydor    offenbar 
ad  hoc!).     Darauf  Hekabe  zweifelnd: 
€1  Cf]  y  (sei.  TloXvdcogog)  *  arnoxco  <$'•  wde  ndvxa  dvoxvxco. 
Polyxena  sucht  der  Mutter  Hoffnung  zu  machen: 
^fj  xal  d'avovorjg  öjLifia  ovyxXjjoei  xb  oov. 


»)  W.  Dindorf  athetiert  414—441,   Kirchhoff   413—441,   be- 
sonders deswegen,  weil  die  Botenrede  (414)  mitten  im  Vers  beginnt. 


Der  Zuschauer  weiß  aber  längst  (aus  dem  Prolog) 
daß  Polydor  tot  ist.  An  eben  dieses  bessere  Wissen 
des  Zuschauers  knüpft  der  Dichter  in  demselben  Stück 
an,  wenn  er 

Hec.  78:  die  Hekabe  zu  den  x^^^^^^  ^^^^  beten 
läßt :  ocboaxE  Tidid'  ejuöv  (nachdem  eben  erst  das  eidcokov 
Polydors  die  Bühne  verlassen  hat!).  Die  Absicht  des 
Dichters  ist  natürlich  hier  wie  oben  die  gleiche. 

Hipp.  54  ff.  Es  sei  mir  gestattet,  auch  diese  Stelle 
hier  zu  besprechen.  Aphrodite  hat  uns  einen  Blick 
in  die  Zukunft  eröffnet,  der  uns  mit  tiefstem  Mitleid 
mit  Hippolytos  erfüllt:  Der  unglückliche  Jüngling 
muß  noch  an  diesem  Tage  eines  furchtbaren  Todes 
sterben.  Aphrodite  spricht  noch,  da  kommt  er  selbst, 
voll  harmloser  Freude  am  edlen  Weidwerk,  von  frohen 
Jagdgenossen  begleitet: 

ov  ydg  oJö^  dvecoy fievag  nvkag  'Aidov  (pdog  xe  Xoiod^iov 
ßkejicov  xode. 

Das  erste  Wort,  das  Hippolytos  darauf  spricht, 
ist  ein  Ausdruck  der  harmlosen  Freude : 

eneo'd^  äöovxeg  ejieo^e  ''AgxEfiiv  .  .  . 

Auch  Sophokles  verschmäht  solche  Kontrast- 
wirkungen nicht,  um  das  Mitleid  in  höherem  Maß 
anzuregen. 

Ai.  693 — 717:  Der  Chor  stimmt  ein  Freudenhed 
an  im  Glauben,  Aias  habe  sich  zum  Weiterleben  ent- 
schlossen ;  unmittelbar  danach  bringt  ein  Bote  die  Gewiß- 
heit :  Das  Schicksal  des  Aias  ist  besiegelt.  Der  Dichter 
wollte  also  nur  erheben,  um  dann  um  so  heftiger 
niederzuschmettern.  Diese  Wirkung  ist  aber  zum 
mindesten  durch  ein  dm§avov  erkauft. 

Der  Monolog  des  Aias  (646 — 692)  bereitet  den 
Erklärern  große  Schwierigkeit :  die  Worte  sind  dunkel 


m 


.  I 


—     48     — 


49 


und  doppelsinnig  gehalten,  so  daß  man  sie  zunächst 
zwar  auf  eine  Sinnesänderung  des  Helden  deuten  wird, 
aber  bei  tieferem  Eingehen  auf  die  Worte  auch  den 
Entschluß  des  Aias  in  den  Tod  zu  gehen  herauslesen 
kann.  Wozu  nun  diese  Verschleierung  der  Rede?  Die 
Antwort  kann  nur  lauten:  Der  Chor  und  Tekmessa 
sollen  über  die  wahre  Absicht  des  Helden  getäuscht 
werden,  damit  es  dem  Dichter  möglich  wird,  die  oben 
genannte  Kontrastwirkung  zu  erzielen.  Tekmessa  selbst 
sagt  ja  ausdrücklich  (807): 

eyviDxa  yoLQ  dt]  (pcoTog  fjjiajrjfievr]. 
Eine  andere  Frage  ist  es  nun :  ist  die  Täuschung 
von  Aias  beabsichtigt,  um  an  der  Ausführung  seines 
Entschlusses  nicht  gehindert  zu  werden? 

Diese  bewußte  Täuschung  paßt  durchaus  nicht 
zum  ^dog  des  Aias  (man  vgl.  besonders  v.  591—595!). 
Der  Dichter  hätte  also  einer  theatralischen  Wirkung 
zulieb  die  Konsequenz  in  der  Charakterzeichnung  ge- 
,  opfert-.  Welcker^)  konnte  sich  mit  diesem  Gedanken 
gar  nicht  befreunden  und  sucht  die  Annahme  •  einer 
beabsichtigten  Täuschung  mit  großem  Scharfsinn  als 
unberechtigt  zu  erweisen.  Er  führt  also  dement- 
sprechend das  Mißverständnis  des  Chors  zurück  auf 
das  Unvermögen  des  gewöhnlichen  Sterblichen  „in  den 
Sinn  eines  hohen  Geistes  einzudringen".  Aber  auch  so 
bleibt  noch  zu  erklären,  wie  Aias  dazu  kommt,  so 
doppelsinnig  zu  sprechen.  W^elcker  glaubt  die  richtige 
Lösung  zu  geben,  wenn  er  den  ganzen  Prolog  unter 
dem  Gesichtspunkt  der  antiken  Erhabenheit  betrachtet. 
Die  Argumentation  des  großen  Philologen  scheint  mir 

1)  Kleine  Schriften  3.  Teil  (1861)  S.  227  ff.  Die  Ansicht 
Welckers  ist  auch  übergegangen  in  manche  Ausgaben,  z.  B. 
Schneidewin-Nauck,  Aias  (1888)  Einleitung  S.  51. 


nicht  stichhaltig  zu  sein  ^).  Doch  ist  die  Frage,  ob  Aias 
bewußt  oder  unbewußt  getäuscht  hat,  für  uns  hier  nicht 
einmal  von  so  großer  Bedeutung. 

Eine  Un Wahrscheinlichkeit  bleibt  auf  jeden  Fall 
bestehen:  sie  liegt  darin,  daß  sich  der  Chor  bei  den 
Worten  des  Aias  so  ganz  und  gar  beruhigt  und  so 
sehr  alles  Vorausgegangene  vergißt,  (cf.  278 ff.,  583  f., 
594  f.),  daß  er  ein  Jubellied  anstimmt. 

Und  noch  mehr  mutet  uns  der  Dichter  zu:  auch 
Tekmessa  (v.  787)  soll  die  schwerwiegenden  Worte  so 
rasch  vergessen  haben,  die  ihr  Aias  eben  noch  zuge- 
rufen hat  (594 f.)? 

fxcoQa  fjioi  öoxeTg  (pgoveTv,  et  rovfiöv  ^'&og  ägti  Jiai- 

devBiv  voeig. 

Das  ist  psychologisch  ganz  und  gar  unwahrscheinlich. 

Ant.  100  ff. :  Nach  dem  Dialog  der  beiden  Schwestern 
hat  der  Zuschauer  schon  die  volle  Gewißheit,  daß 
das  Vorhaben  der  Antigone  den  Bruder  zu  bestatten 
zu  einem  schlimmen  Ende  führen  wird. 

olfioi  rakalvrjg  (bg  vjieQÖedoixd  oov  hat  uns  Ismene 
aus  der  Seele  gesprochen  (v.  82).  Von  ergreifender 
Wirkung  ist  nun  der  Kontrast,  wenn  der  Chor  in  die 
Orchestra  einzieht  mit  einem  hellen  Jubellied: 

äxtlg  äeUov,  ro  xdXhoxov  emanvXco  (pavev, 
Srißq  Tcbv  nqoTBQmv  cpdog  .  .  . 

OT.  1 086—1 1 09 :  Nachdem  aufgeklärt  ist,  das  Ödipus 
nicht  der  Sohn  des  Polybos  ist,  sondern  als  Kind 
mit  zerstochenen  Füßen  von  einem  Hirten  auf  dem 
Kithäron  gefunden  wurde,-  wird  der  Jokaste  die  Lösung 
des  furchtbaren  Rätsels  mit  einem  Male  klar.  Nach- 
dem sie  ohne  Erfolg  sich  bemüht  hat,  den  Ädipus  von 

1)  Vgl.  auch  Bonitz  in  der  Wiener  Zeitschrift  für  die  öster- 
reichischen Gymnasien  1860  (1.  Stück)  und  Hug  im  Philol.  31  S.  67. 

Mader,  Inau}?.  Dispert.  4 
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weiterem  Nachforschen  nach  seinem  Ursprung  abzu- 
bringen, stürzt  sie  veraweifelnd  fort  und  ihre  letzten 
Worte  sind  deutlich  genug  (1071  f.): 

iov  loh  dvorrjve'  tovto  ydig  o^exco  juovov  ngooeuieiv, 
äXXo  d'ovno^^  voregov. 

Damit  halte  man  den  gleich  darauf  einsetzenden 
Chorgesang  zusammen  (1086 — 1109),  der  ganz  und  gar 
hoffnungsvoll  klingt  und  von  demselben  Chor  gesungen 
wird,  der  auf  die  letzten  Worte  der  Jokaste  hin  zu 
Ödipus  geäußert  hatte  (1073 — 1075):  xi  nore  ßeßrjxsv, 
OidiJiovgj  V7i'  dygiag  ä^aoa  Xvjirjg  y}  yvvrj ;  dedoix  ojicog  jurj 
^x  TTJg  ivyfjg  rfjod'  ävaggrj^ei  xaxd.  Roemer  (Abh.  d. 
Münch.  Akadem.  XXII.  Bd.  III.  Abt.  S.  606  Anm.) 
weist  hin  auf  schol.  Ai.  693 :  evemcpogog  de  6  jioirjTtjg 
im  rag  Toiavrag  jbiEXojiodag  öjoie  evri^evai  ri  xal  tov  fjdeog. 
„Der  letzte  Grund  ist  nicht  oder  doch  nicht  allein  für 
den  Dichter  maßgebend  gewesen,  sondern  ein  viel 
wichtigerer  und  höherer:  das  Hinausheben  der  Zuhörer 
über  den  in  Illusion  befangenen  Chor  und  über  die 
Personen  des  Dramas." 

3.  Die  öidvoia  der  iXesivoXoyiai  im  allgemeinen. 

Wir  haben  oben  konstatiert,  daß  Euripides  eine 
ausgesprochene  Neigung  hat,  die  weiblichen  ngoocona 
für  die  tA^og-Szenen  zu  bevorzugen,  und  den  Grund 
haben  wir  darin  gefunden,  daß  eben  ex^i  toi  dvva/uiv 
elg  olxxov  yvvi^.  Das  Weib  gibt  seinen  Gefühlen  rück- 
haltsloser Ausdruck  als  der  Mann.  Das  hat  natürlich 
auch  einen  großen  Einfluß  auf  die  didvoia  im  allge- 
meinen. 

Gibt  es  ein  rührenderes  Motiv,  als  wenn  eine 
Mutter  ihr  Kind  beklagt?  Man  lasse  z.  B.  die  Rede 
der  Hekabe  auf  sich  wirken  (Tr.  1173ff.)!    Der  Enkel 


liegt  tot  vor  ihr :  das  blutbespritzte  Haupt,  die  Hände, 
der  Mund  —  all  das  erinnert  die  Großmutter  an  ver- 
gangene Tage,  wo  die  Mutter  dieses  Haupt  liebkoste, 
wo  der  Mund  törichte  Kinderworte  sprach.   Alle  Lieb- 
kosungen vergangener   Zeit    werden    vor    dem    toten 
Knaben  wieder  lebendig.    Oder  wenn  Andromache  Ab- 
schied nimmt  von  ihrem  Sohn  (Tr.  757  ff.):   sie   kann 
die   zarten  Arme   nicht  von  ihrem  Halse  lassen,   das 
Xgmxbg  rjöv  jivevjua  soll  sie  jetzt  missen  (vgl.  Med.  1071).  ^ 
(o  veov  vjiayxdhojLia  jurjtgl  (pUrarov^ 
mxgcoTog  fjöv  nvEVfia '  öid  xev^g  aga 
Ev  ojiagydvoig  oe  juaotog  E^Ed'gEy/  öÖEy 
ixdxriv  d'  Ejuox'O^ovv  xal  xaTE^dv'&i]v  novoig. 
Umsonst  alle  Mühe,  umsonst  die  Schmerzen,  mit ' 
denen  die  Mutter  einst  geboren  hat  (auch  Med.  1031, 
Phoen.  1434).     Polyxena  redet  die  Brüste  an,  die  sie 
einst  getränkt  haben  (Hec.  424) !    Vgl.  auch  Rhet.  Gr.  I 
401,  30  Sp. :    TovTOv    tov    tottov    xExivrjxEv    6    EvgimÖEg 
olxTov  im  TCO  ÜEvd'ET  xivrjoai  ßovkojtiEvog  '  ExaoTOv  ydg 
avTov    TO)v   /biEkcbv    7]  jurjTfjg    iv    ToJg    ;^£^öt    xgoTovoa 
xad''  ExaoTov   amcbv   ocxtICetüi  (diese  Szene  ist   in    den 
Bakchen  ausgefallen^).  * 

Eine  Gattin,  die  Abschied  nimmt  von  Mann  und 
Kindern,  vom  trauten  Heim  (Euripides  berührt  auch 
das  Intimste  Ale.  177  ff.!),  eine  Jungfrau,  die  den 
eigenen  Vater  um  ihr  Leben  bittet  [vvv  öe  xdn^  ijuov  ooqpd 
ödxgva  TzagE^co  J.  A.  1214)  —  all  das  bietet  unübertreff- 
liche Motive  für  eine  auf  t'XEog  berechnete  didvoia  und 
Euripides  hat   diese   Motive   voll    ausgenützt   (wo    er 


')  Sie  muß  ein  Glanzstück  des  Euripides  gewesen  sein,  nach 
den  Fragmenten  zu  urteilen,  die  uns  meist  im  Christus  patiens  er- 
halten sind  (zusammengestellt  bei  Wecklein,  Kritische  Ausgabe 
appendix  S.  9G  zu  v.  1329). 

4* 


•  I. 
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nicht  -  manchmal  auch  in  pathetischen  Situationen 
—  ein  Opfer  seiner  Zeitkrankheit  wird,  der  Rhetorik). 
Das  Ergreifendste,  was  er  überhaupt  gedichtet  hat, 
findet    sich   in    diesen    eXeeivoloyiai   seiner   weiblichen 

TlQOOOiTia. 

In  den  Eleeinologien  der  Männer  fehlt  es  meist 
an  so  allgemein  menschhchen  und  deswegen  so  tief 
ergreifenden  Motiven,  wie  wir  sie  eben  zusammengestellt 
haben.  Drum  macht  sich  der  Verstand  und  die  ruhige 
Reflexion  hier  in  stärkerem  Maße  geltend.  Ich  will 
ein  charakteristisches  Beispiel  herausgreifen  (Hercul. 
4f)  1—513:  zuerst  die  Rede  der  Megara,  dann  die  des 
Amphitryon):  Megara  fühlt  nur.  Sie  versenkt  sich 
gramerfüllt  in  die  vergangene  Zeit  und  der  Gegensatz 
zwischen  dem  Einst  und  Jetzt  fällt  ihr  schwer  aufs 
Herz.  All  ihr  Leid  möchte  sie  in  eine  Träne  zu- 
sanunenfassen.  Amphitryon  dagegen  hadert  mit  Zeus: 
xixkrjoai  noUdmg :  er  denkt  nach  über  das  Warum  und 
kommt  zu  abstrakten  Reflexionen: 

(bg  ehiidag  fiev  6  XQ^^^^  <^^^  Emorarai  oco^eiv  .  .  . 

Das  ist  zwar  auch  ekeeivov,  aber  do(-h  ganz  anders 
als  die  Rede  der  Megara,  die  sich  widerstandslos  dem 
Gefühl  überläßt. 

Professor  Roemer  macht  mich  auf  eine  Stelle  im 
Aias  aufmerksam  (98B),  wo  wir  deutlich  die  Eleeino- 
logie  durch  den  überlegenden  Verstand  durchbrochen 
sehen:  Teukros  klagt  um  Aias.  Da  kommt  ihm  plötz- 
lich der  (^edanke  an  Eurysakes.  Ausgezeichnet  be- 
merken dazu  die  Schoben  (983) :  xal  jzqIv  äxovoai  rcov 
ivTokcöv  6  TevxQog  edeiSev  rrjv  tieqI  rov  jiaTöa  xrjde/iovlav 
ä(p' eavTov   q)Qovifi(x)g. 

Es  sei  mir  gestattet,  hier  gleich  einige  Bemerkungen 
über    die  Aefegdes  Dichters   (in  diesen   t^fog-Szenen) 
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anzuknüpfen.  Der  Ausdruck  muß  dem  Zweck  der 
Rede  angepaßt  sein.  Eine  auf  eleog  berechnete  Rede 
macht  aber  dann  am  meisten  Eindruck,  wenn  der 
Redner  schlicht  und  einfach  die  Tatsachen  wirken  läßt 
und  ihnen  nicht  rhetorische  Floskeln  umhängt.  Aristo- 
teles hat  das  klar  ausgesprochen  (Rhet.  1408  a  19):  iäv 
de  üeeivd,  xajieivcbg.  Die  Rede  muß  also  für  diesen 
Fall  eine  rajistvoXoyla  sein  (Poll.  II  124).  In  der 
Schrift  71€qI  sQjbLrjveiag,  die  irrtümhcherweise  dem 
Demetrios  Phalereus  zugeschrieben  ist  (Rhet.  Graec.  III 
467,  25  Sp.)  lesen  wir  die  schönen  Worte:  änXovv  yäg 
shm  ßovXexai  xal  aTiolrjTov  tö  nd^og.  Alles  Fremdartige 
und  Gesuchte  muß  also  vermieden  werden,  jeder  un- 
nötige Aufputz  würde  die  Wirkung  ungünstig  beein- 
flussen:  daher  ist  besonders  die  metaphorische  Aus- 
drucksweise zu  vermeiden  (vgl.  auch  Cicer.  de  oratore 
ni  58  und  Aristot.  Poet.  1458  ^  18:  oacpsordtr]  juev  ovv 
eoTiv  7]  ex   Tcbv  xvgicov  övojudrcov    (sei.  ^e^ig),  äXXd 

rajieivrj). 

In  seinen  besten  Eleeinologien  ist  Euripides  ein 
Meister  dieser  schlichten  Redeweise.  Schon  im  Alter- 
tum wurde  er  deswegen  bewundert:  ed^avjuaCe  de  6  Kgdv- 
TCOQ  7idvT0)v  Srj  juaXXov  "OjurjQOv  xal  "EvQimöi^v  keycov 
egycbdeg  elvai  ev  tcö  xvqIco  rgayixwg  d>a  xal  ov [x- 
na^wg  yQd^^m  (Diog.  Laert.  4,  26).  Auch  die  be- 
rühmten Verse  des  Horaz  (ad  Pisones  95  ff.)  sind  wohl 
unter  dem  direkten  Eindruck  der  Euripideischen  MSiQ 

geschrieben: 

Et  tragicus  plerumque  dolet  sermone  pedestri 
Telephus  aut  Peleus  cum  pauper  et  exsul  uterque 
proicit  ampullas  et  sesquipedalia  verba. 
Ich  habe  die  eXeeivoXoylai  auf  das  Vorkommen  der 

Metaphern  hin  geprüft.     In  vielen  Fällen  ist  es  natür- 
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lieh  schwer  zu  entscheiden,  ob  in  der  Zeit  des  Euri- 
pides  eine  ursprüngliche  Metapher  noch  als  solche 
empfunden  wurde  oder  nicht.  Bei  Andr.  1219  (äjujird- 
jbteva  xeirai)  schließt  v.  Wilamowitz  ^)  mit  Recht  aus 
der  Verbindung  der  zwei  Bilder,  daß  das  Metaphorische 
des  Ausdrucks  nicht  mehr  empfunden  wurde. 

Als  Resultat  dieser  Untersuchung  hat  sich  mir 
ergeben:  in  sehr  vielen  ikeeivoXoylai  ist  das  Metapho- 
rische vermieden.  Im  übrigen  lassen  sich  etwa 
20  Metaphern  nachweisen,  die  wahrscheinlich  auch  der 
Dichter  als  solche  empfunden  hat.  Außerdem  kommen 
einige  Fälle  noch  hinzu,  wo  der  Dichter  mit  der  An- 
wendung der  metaphorischen  Redeweise  eine  besondere 
Absicht  verbindet;  sie  trägt  oft  zur  Erhöhung  des 
Tid^og  bei  (vgl.  auch  Quintil.  VIII  6,  19),  z.  B.  wenn 
Hekabe  vor  dem  toten  Enkel  sagt  (Tr.  1156):  ixyakä 
(povog  (sei.  e^  öorecov  gayevTcov).  In  dem  Sinn  hat  Euri- 
pides  das  Wort  zuerst  gebraucht^).  Dem  gleichen  pathe- 
tischen Zweck  dient  es,  wenn  Megara  in  der  oben  be- 
sprochenen eheivokoyia  (Herc,  451  fp.)  mehrere  Metaphern 
anwendet  (jivgyovv  475,  äxQoi^ivid^€o§ai  476,  ävrjjujUEvoi 
xdXcpg  jiQVjLivrjoloioi  478):  sie  will  eben  das  Einst  kräftig 
^  herausheben  gegenüber  dem  Jetzt. 

Wenn  Herakles  (v.  1424)  sagt:  OrjoeT  jiavcoleig 
ey)6jLieod'iq)oXxideg,  so  nimmt  der  Dichter  absichtlich 
Bezug  auf  v.  631  (vgl.  v.  Wilamowitz,  Herakles,  zu  der 
Stelle). 


*)  Herakles  zu  v.  510. 

-)  Sonst  wird  es  nur  (übertragen)  gebraucht  vom  Schimmern 
der  Erde  T  362  oder  vom  Rauschen  der  Wellen  (Aesch.  Prom.  90; 
^  auch  CatuU  64,  273  cachinni). 
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4.  Die  rhetorischen  Mittel  der  didvoia. 

Ein  äußerst  wirksames  Mittel  zur  Erregung  des 
jid^og  ist  unter  Umständen  die  amphibolische  Aus- 
drucksweise, das  Wortspiel,  und  Euripides  hat 
reichlich  von  diesem  Mittel  Gebrauch  gemacht^).  Für 
uns  kommen  natürlich  nur  die  Stellen  in  Betracht, 
wo  das  Wortspiel  xivrjrixdv  ikeov  ist. 

Besonders  xaigeiv  wendet  Euripides  gern  amphibo- 
lisch  an.  Hec.  426 f.:  Polyxena  sagt  ihrer  Mutter  Lebe-  » 
wohl  [x^Xq  'c5  T£xoi;aa);  dieses  ;tae^«v  nimmt  Hekabe 
in  seiner  eigentlichen  Bedeutung  (=  gaudere)  wieder 
auf  und  ihre  Antwort  wird  dadurch  in  hohem  Maße 
pathetisch:  xaiqovoiv  äkkoi,  jültjtqI  d'ovx  eoriv  rode. 

Phoen.  618:  Polyneikes  nimmt  Abschied  mit  den    • 
Worten:  ju^xeg  alkd  jlioi  ov  xalge. 

Darauf  Jokaste  tief  ergreifend:  x^Q^^  yovv  ndoxo). 

Dazu    der  Scholiast  {MT):    6  de  Xoyog  ev  elgcovela 
jusrd  TJ'ßovg'^)  xal  Jia^rjrixcorarog. 

Klotz  =*)  zitiert  zu  der  Stelle  Soph.  El.  1457;  Aesch.  ' 
Agam.  538;  folgende  sind  hinzuzufügen: 


*)  Zu  Soph.  07' 264  lesen  wir  das  interessante  Scholion;  at 
toiavrai  hvoiai  ovx  e'xovTai  fiev  zov  osfivov  xivTjtixai  ös  eloi  rov 
^EOLtgov  '  mg  xal  tcXeovolCsi  EvQimdijg,  6  8s  locpoxXfjg  ingog  ßqaxv 
fjLovov  avTWV  äTtzETm  Tigog  rb  xivfjoai  xo  ^saigov.  Die  Eichtigkeit 
dieser  Angabe  ist  nachgewiesen  durch  L.  Trautner,  Die  Amphibolie 
bei  den  Tragikern.  Progr.  Nürnberg,  N.  Gymn.  1907.  Diese  Arbeit 
ist  mir  im  Manuskript  vorgelegen. 

2)  Über  dieses  f^si'tj^ovg  vgl  Roemer,  Abh.  d.  bayer.  Ak.  der 
Wiss.  Bd.  XXII,  Abt.  3,  S.  592.    An  mehreren  Scholien  zu  Aristo-   * 
phanes  weist  der  Verfasser  nach,  daß  mit  der  Formel  jedesmal  ein 
besonders  glücklicher  „Treffer"  notiert  ist.    Ob  das  überall  zutrifft? 

3)  In  seiner  Ausgabe  (edit.  alter,  cur.  Wecklein). 


.  .:i. 
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'   Ale.  510:  ''ÄdjLirjTE  xal  ov  xoIqe,    Der  Angeredete 

erwidert:  ^üoijLi'äv  (Sei.  x««^««^)-  Ganz  ähnlieh  Or.  1083ff. 

Ba.  1 379 :  Kadmos,  seiner  Toehtcr  Lebewohl  sagend : 

Andere  Beispiele   einer  pathetischen  Amphibolie: 
Ba.955:  [xQmpiv  xQvcp^vai)',  960;  966.    J.A.  733; 

Jon  306. 

Verwandt  mit  den  eben  angeführten  Stellen  sind 
einige  Fälle  von  (subjektiver)  Ironie:  Med.  509 
(ein  Musterbeispiel  der  späteren  Rhetoren:  Toiydq 
^E  noXkaig  jnaxaglav  äv  "ElXdda  t'^rjxag  dvjl  tcovÖe.  Vgl. 
Rhet.  Gr.  III  pag.  23, 1  ff  und  164,  12  Sp.)  Tr.  319f.;  332. 
Soph.  El.  393:  diese  Stelle  ist  auch  desw^egen 
besonders  interessant,  weil  auch  hier  das  ev  fj'&Ei  an- 
gemerkt ist.  Elektra  wünscht  sich  den  Tod,  um  nur 
fortzukommen  aus  diesem  Hause.  Chrysothemis  fragt  sie : 
ßlov  dk  Tov  jiagövTog  ov  fzvEiav  Ex^ig  ;  HA :  xakog  ydg 
ovfxbg  ßioxog  woxe  ^avjudoai. 

Dazu  nun  der  Scholiast:  EigcovEVErai  ev  Ij^ei.  Nun 
ist  aber  die  Frage  der  Chrysothemis  ersichthch  ad  hoc 
gestellt  (der  Dichter  hat  die  Antwort  im  Auge).  Soll 
das  EV  TJ^Ei  vielleicht  darauf  zielen? 

Wir  haben  noch  einige  Fälle  der  objektiven 
(tragischen)  Ironie  bei  Euripides.  Der  Meister  aller- 
dings dieses  Kunstmittels  ist  Sophokles,  besonders  im 
Oedipus  rex^).  Aber  auch  Euripides  erzielt  schöne 
Wirkungen  damit:  Hipp.  1169  {Ejudg  natiJQ);  Ba.  1242; 
1258;  J.  T.  378,  543,  547.  J.  A.  642;  Med.  916ff. 
Überall   fast   an   diesen  Stellen  hat   man  das  Gefühl, 
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daß   der    Dichter   die    didvoia   ad   hoc  gestaltet,   ganz 
besonders  aber  J.  A.  595:  Der  Chor  begrüßt  Klytämestra 
und  Iphigenie,  wie  sie  eben  im  Lager  ankommen:  er 
preist    sie    glücklich   (als   edel  geborene)   und:   im   z 
EVfJirjXEig  fjxovoi  xv^o-g. 

Der  Ausdruck  ist  amphibolisch  {xvir\  ist  vox  media 
und  EVfxy]XYig  schließt  den  Begriff  des  diuturnum  noch 
ein);  die  Beziehung  auf  den  Tod  hegt  nahe.  ^ 

Einzelheiten. 

Charakteristisch  ist  es  für  Euripides,  wenn  er  Ph.  1 566 
den  Ödipus  die  Frage  stellen  läßt: 

d  ÖE  xdXaiv    äkoxog  xivi  fxoi,  xexvov,  Mexo  [xotga. 

In  dem  einen  Wort  aloxog  wird  die  ganze  Tragödie 
des  Ödipus  noch  einmal  lebendig.  (Vgl.  auch  1695 
und  1070).  Zweimal  nimmt  der  Dichter  in  hochpathe- 
tischer Situation  ein  früher  gefallenes  Wort  wieder 
auf,  aber  in  ganz  anderem  Sinn,  „in  schauerlichem 
Widerspiel"  (v.  Wilamowitz).  Herakles  hat  den  Lykos  ^ 
erschlagen  und  —  schon  vom  Wahnsinn  ergeriffen  — 
will   er   dem  Eurystheus   dasselbe  Schicksal    bereiten 

(937  f.): 

XI  .  .   ,  novovg  dmXovg  exoj  eSov  juiäg   juoi  ;^£«^o? 

ev  '&EO§ai  xdÖE. 

Amphitryon    nimmt   diese   Worte    später   wieder 
auf,  indem  er  auf  die  Leichen  hinzeigt  (1139)  i): 
juiäg  äjiavxa  ;f«e^og  Egya  orjg  xdÖE. 

Andr.  406  und  444:    Andromache   ist  bereit,   an 
Stelle  ihres  Kindes  zu  sterben: 

EV  xcpÖE  juEV  ydg  Einig,  ei  ow^rjOErai. 


»)  Thirlwall  on  the  irony  of  Sophocles,  Phil.  6,  81  ff.  und  Hug, 
Philol.  31  (1872). 


1)  Vgl.  V.  Wilamowitz,  Herakles  (zu  der  Stelle). 
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Menelaos  —  in  perfider  Weise  —  bemächtigt  sich 
trotzdem  auch  des  Molossos,  um  ihn  zu  töten  und 
höhnt  die  unglückliche  Mutter: 

ovxovv  i^gaoeid  y  avxov  eknlc;  ä/xfiEvei. 


Die  toTioi  des  Mitleids. 

Die  rednerische  Praxis  und  Theorie  zusammen 
führen  in  allmäliger  Entwicklung  dahin,  daß  bestimmte 
Formeln  und  Schablonen  sich  herausbilden,  die  be- 
stimmten Zwecken  am  besten  dienen  und  in  dieser 
Eigenschaft  von  der  Erfahrung  sanktioniert  werden. 
Solche  Schablonen  heißen  in  der  Terminologie  der 
alten  Redetechniker  rojioi,    loci  (vgl.   auch  Cicero   de 

orat.  III  106  ff.). 

In  Athen  und  andern  Griechenstädten  bestand 
nun  die  Instution  des  Volksgerichtes;  die  Richter 
waren  vielfach  einfache  Leute,  manchmal  vielleicht 
mit  sehr  beschränkter  mens  (o  yäo  xgnrjg  vjioxeirai  ehai 
äjikovg  Arist.  Rhet.  1357  a  12).  Die  Erfahrung  zeigte 
bald,  daß  derjenige  am  meisten  vor  Gericht  erreichte, 
der  es  am  besten  verstand,  den  Richter  sich  geneigt 
zu  machen  bezw.,  wo  das  Leben  oder  ein  andres  hohes 
Gut  auf  dem  Spiel  stand,  zum  Mitleid  zu  bewegen. 
So  bildeten  sich    aus    der  gerichtlichen  Praxis  heraus 

die  loci  misericordiae. 

Thrasymachos  von  Chalkedon  schrieb  solche  Ueoi. 
Er  war  ein  Zeitgenosse  des  Euripides;  Blaß^)  setzt 
seine  Blütezeit  ungefilhr  430—400.  Für  die  Rhetorik 
bezeichnet  sein  Auftreten  den  Beginn  einer  neuen 
Periode:    demnach  muß  er  ein  bedeutender  Kopf  ge- 


«)  Blass,  Attische  Beredsamkeit  (1887)  I,  S.  246. 
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wesen  sein.  Das  läßt  sich  auch  vernmten  aus  der 
Schärfe,  mit  der  Plato  gegen  ihn  polemisiert^). 

Ob  Thrasymachos  und  Euripides  in  einem  persön- 
hchen  Verhältnis  zu  einander  standen,  wissen  wir  nicht. 
Geistige  Berührung  dürfen  wir  als  sicher  annehmen; 
dafür  spricht  manches.  Vgl.  Plato  Phädr.  267  C  rcov 
ys  jurjv  olxTQoyocov  im  yrjqag  xal  Tievlav  ikxojbievoDv 
Xoycov  xexQarrjxevai  texvyj  jlloi  (paivExai  x6  tov  XaXxrjdo- 
viov  o'&evog]  und  dazu  Hermias  238,  18:  d  yag  Xakxrj- 
doviog  TOvreoTiv  6  SgaGV/biaxog  rama  edida^ev  (hg  dei  elg 
olxTOV  eyeigai  tov  dixaorrjv  xal  emoTiäo'&ai  eXeov  y^QOLgi 
Tievlav^  TExva  änodvQo^evov  xal  rd  ojbtoia.  Auch  m 
den  Tragödien  des  Euripides  spielen  y^gag  und  Tievla 
eine  große  Rolle! 

Auch  in  der  Stilrichtung  haben  beide  Männer 
Berührungspunkte.  Dionys.  de  Dem.  3;  rjv  {t}]v  juixTrjv 
Xe^iv)  6  jbthv  TiQWTog  äQjuoodjusvog  xal  xaraori^oag  Eig  tov 
vvv  VTidQxovta  xoojbiov  eXxe  SQaovfxa%og  6  XaXxrjdöviog 
^Vj  (bg  oierai  SeocpQaoTog,  eire  äkXog  rig,  ovx  s^co 
Uysiv  (vgl.  dazu  Blass  a.  0.  S.  252).  Seine  Theorie 
ist  es,  die  Aristoteles  in  der  Rhetorik  (IIIc.  1 — 5) 
entwickelt,  und  Aristoteles  nennt  dort  (1404  b  25  f.) 
ausdrücklich  den  Euripides  als  Vertreter  dieser  Stilrich- 
tung unter  den  Dichtern. 

Die  Ueoi  des  Thrasymachos  sind  vermutlich  das 
Vorbild  gewesen  für  die  Behandlung  dieses  rojiog  bei 
den  späteren  Rhetoren.  Auch  Aristoteles  behandelt 
die  Gemeinplätze  des  Usog  in  der  Rhetorik  (1386  a 
5-- 16;  vgl.  auch  Poetik  1456  a  34).  Von  den  späteren 
Rhetoren  ist  uns  eine  Abhandlung  erhalten  ^nsQleUov^^ 
die  unter  den  Schriften  des  Apsines  überliefert  ist  (Rhet. 


^)  V.  Wilamowitz,  Griech.  Literatur  B.  65. 
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Gr.  I  391  ff.  Sp.)  Euiipides  wird  darin  viermal  zitiert! 
Unter  dem  Namen  des  Menander  ist  ferner  eine  Rhe- 
torik überliefei-t  ^negl  emdeixrixojv'' :  ein  Abschnitt 
davon  handelt  von  der  „Trauerrede"  {Ttegl  fiovcodlag: 
Rh.  Gr.  III  S.  4a4ff.  Sp.). 

Derjenige  ronog,  der  weitaus  am  häufigsten  bei 
Euripides  (auch  bei  Sophokles)  vorkommt,  ist  das 
Motiv  „Einst  und  Jetzt",  der  „Sturz  aus  der  Höhe". 
Vgl.  Rh.  Gr.  I  393,  20  Sp.  en  Ueov  xm]Oo/xev  äjio  rfjg 
Evdaifioviag  rrjg  jiqo  rov  av^dvovreg  avrrjv.  Cicer.  de 
invent.  I  107:  primus  locus  est  misericordiae,  per  quem 
quibus  in  bonis  fuerint  et  nunc  quibus  in  mahs  snit 
Osten ditur.  Daß  Euripides  diesen  rojiog  mit  bewußter 
Kunst  anwendet,  sehen  wir  deutlich  Tr.  472  f.,  wo  die 

Hekabe  äußert: 

TCQCÖTOV  juev  ovv  fioi  Tayd§  ^i^äoai  cpiloV 
ToTg  yoLQ  xaxoToi  JiXelov  ""olxxov  sfißako). 
Vgl.  auch  Hei.  417  und  J.  T.  1121  (Dante  im  In- 
ferno 5,  121:  nessun  maggior  dolore  che  ricordarsi  del 
tenipo  felice  nella  miseria). 

Euripides  wendet  diesen  rojiog  an  40  Stellen  an: 

Ale.    914-925    (vgl.   Schol.   914);    Andr.    2-15; 

Ba.  1024-1027;  1308-1315;  Hec.  55—58;  484—487; 

492-496;808-811;820—822;619— 622;  Herc. 63-69; 

508—510;  1192-1194;  Suppl.  990-1008;  Rhes. 
882—884;  Tr.  146-152  (vgl.  Schol.  150);  190-196; 
474—484  (vgl.  dazu  Rh.  Gr.  I  394,  9ff.  Sp.)  506—510; 
673—678;  1251—1255;  1277-1279;  Ph.  1688f.;  1728 
—1731;  1758-1761.  Mehr  andeutungsweise  kommt 
der  roTiog  zur  Anwendung:  Hec.  60f.,  284f.,  581  f.; 
Hei.  454 f.,  456 f.;  El.  205 f.,  305 f.;  Herc.  442 f.;  Suppl. 
166,  10981;  J.  T.  510;  Or.  968 f.;  Tr.  106 f.;  610,  614. 
Diesen  40  Stellen  des  Euripides  stehen  bei  Sopho- 
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kies  11  gegenüber:  OT  1196-1211;  1282-1285, 1379 f., 
OCl09f.;  Ant.ll61ff.;  Tra.  1090— 1106;  Phi.180-190; 
Ai.  421—427;  487-489  (vgl.  Eur.  Hek.  347);  501  ff.; 
609-615. 

Verwandt  mit  diesem  Tojiog  ist  ein  zweiter,  den 
Apsines  so  beschreibt  (Rh.  Gr.  I  393,6):  eu  xivrjoojuev 
skeov  Ttai  äno  rov  xaXovfjievov  nagä  ttjv  ikmda.  Mit  dem 
Beispiel,  das  ebenda  (393,  15)  angeführt  ist  {}]}.moa 
yriQoßooxbv  natda  soeo^al  juoi.  o  de  ov  juovov  ovöev  rov- 
rcov  noiei  äXXä  xal  u.  s.  w.)  bitte  ich  zu  vergleichen 
Eur.  Suppl.  923  und  Med.  1033!  Arist.  Rhet.  1386a  12: 
t6  ö§€v  TiQOofjxev  äya§6v  ri  vnaQ^ai,  xaxov  ri  ovjuß^var. 
Andr.  406 ff.;  Ba.  1305 ff.;  Hec.  351—357,  416, 
420  u.  425;  Heraclid.  591  ff.  (vgl.  J.  A.  1399);  Herc. 
217ff.,  458f,  460f.,    1367fP.;    Suppl.  174f.,    918-924, 

1130,   1135-1138;   J.  A.  905f.,  1223ff.;    Med.   496ff., 

1025-1039;  Or.  1029f.,  1050f.;   Tr.  343-347,  484ff., 

747  ff.,  1185f.,  1218—1220. 
Soph.  El.  1127ff. 
Apsines  (Rh.  Gr.  I  S.  404,  12  Sp.):  xiveT  de  eXeov 

xäv   ToTg    fidhoza    xai   o    Ti]g   EVToXrjg   xaXovjusvog   rojiog, 

Euripides  verwendet  diesen  ronog:   Ale.  363 ff.;  Andr. 

415ff.;  Hec.  372ff.;  Heracl.  574ff.;  Herc.  1360ff.;  I.  A. 

1438,  1449;  I.  T.  699ff.;  Or.  283,  1065 ff.;  Tr.  458; 

Ph.  1447  ff. 

Sophokles:  OT.  1446 ff.,  1462,  1503 ff.,  16310'.; 

Tra.  1199;  Ai.  579. 

KiveT  de  eXeov  xai  f}  rcbv  ex^gcbv  en  avxolg  eoo- 
fievYj  x<iQ^  öfjXov/xevr]  xai  vrj  Aia  xig  ^öovij  (Rh.  Gr.  I  402, 
23ff.Sp).  Im  Anschluß  daran  wird  dann  Soph.  El.  1153 
zitiert:  yeXcöoi  d'ex^goL  Dieser  xoTiog  findet  sich  auf- 
fällig oft  bei  Sophokles  (von  ihm  haben  ihn  vermut- 
hch    die   Rhetoren    entlehnt):    außer   El.    1153    noch 
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Phi.  257f,  1023,  1125;  Ai.  79,  382,  454,  367  (?),  960, 

989;  El.  807. 

Euripides  kennt  den  roTiog  auch:  Heracl.  444; 
Herc.  285,  459,  1303 ff.;  Med.  383,  797,  1049. 

Xivel  de  ehov  xal  t]  ävdjLivrjOig  (Lv  ehiev  f]  enoirjoev 
(Rh.  Gr.  1402, 11):  Ba.  1316ff.;  Suppl.  1099ff.,  1153f.; 
I.  A.  1220ft'.;  I.  T.  364ff.;  Jon.  961;  Or.  462;  Tr. 
1181  ff.;  El.  1206. 

Soph.  OC  1197  ff. 

Bei  den  Rednern  war  sehr  häufig  der  jonog  der 
SjuoiOTtdüeia  (Rh.  Gr.  I  398,  29).  Brachte  man  doch  so- 
gar  die  Kinder  selbst  mit  vor  den  Richter,  um  das 
Mitleid  zu  erregen!  Aristophanes  verspottet  das  köst- 
lich in  den  Wespen. 

Eunpides    hat    diesen    ronog    an    zwei    Stellen: 

Suppl.  54  f.  und  Med.  344  f. 

Soph.  OC  250  steht  in  einer  interpolierten  Szene! 

Rh. Gr.  1 403,20  Sp.:  xal  exjfjgdia^eoecogrwvätvxovv- 
t(ov  eXeov  ioTi  xivelv,  (bg  EvQimdrjg  tijv  Kkvjai^^oxQav 
Ueov  stodysi  xivovoav  ami^v  juetd  xbv  jfjg  'fyiyeveiag 
Mvarov  [I.  A.  11 73 ff.].  Ähnhche  Stellen  finden  wir 
auch  sonst  bei  Euripides:  Ale.  341ff.,  861-871,  1084; 

El.  175  ff. 

Soph.  Phi.  276  ff. 

Wir  konstatieren,  daß  auch  diese  rhetorischen 
Einzelwirkungen  in  steigendem  Maß  und  häufiger  als 
bei  Sophokles  sich  geltend  machen. 

Resultate: 

Fassen  wir  die  Ergebnisse  unsrer  Untersuchung 
kurz  zusammen,  dann  lassen  sich  folgende  Sätze  über 
die  Mittel  der  eAeoc-Erregung  bei  Euripides  aufstellen : 
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I.  In  wenigen  Tragödien  des  Euripides  wird 
das  Mitleid  erregt  durch  eine  großzügige  Kom- 
position des  Ganzen;  der  Dichter  bevorzugt  die 
Einzelwirkung,  die  auf  einer  zweckentsprechen- 
den Szenengestaltung  und  besonders  auf  der 
Führung  der  didvoia  beruht. 

II.  Euripides  durchbricht  vielfach  die  von 
seinen  Vorgängern  geschaffene  strenge  Form  des 
Dramas  als  eines  harmonischen  Organismus.  In 
gesteigertem  Maße  zerstört  der  Dichter  selbst 
diesen  Organismus,  um  eine  theatralische  Wir- 
kung zu  erzielen:  vielfach  konnten  wir  eine 
Mache  ad  hoc  konstatieren. 

III.  Die  weiblichen  ngoocona  treten  zum  Zweck 
der  Mitleidserregung  auffälHg  in  den  Vordergrund. 

Nachträge. 

I.  Exkurs  zu  Hec.  280  (mit  schol):  der  Stil  des 
Scholions  weist  entschieden  in  die  gute  Zeit  der 
Alexandriner.  (Vgl.  auch  Roemer  im  Philol.  S.  49  und 
Elsperger  a.  0.  S.  31).  Aber  die  Sache  birgt  eine 
Schwierigkeit  in  sich  ^).  Das  [xrj  ovoa  /xet'  avrrjg  kann 
doch  nur  den  Sinn  haben:  weil  sie  nicht  mit  ihr  zu- 
sammen ist,  d.  h.  weil  sie  eben  einem  griechischen 
Helden,  ebenso  wie  Kasandra  und  die  andern  Troerinnen, 
zugewiesen  ist.  Die  Verteilung  der  Troerinnen  ist 
bereits  (v.  121)  vorausgesetzt  und  natürlich  auch 
schon  deswegen  als  vollzogen  anzunehmen,  weil  ja  die 
Griechen  schon  auf  der  Heimfahrt  begriffen  waren, 
als  der  Schatten  des  Achilleus  sie  aufhielt  (v.  39). 
Diese  Verteilung  aber  ausdrücklich  zu  betonen,  lag 
natürlich  nicht  in  der  Absicht  und  nicht  im  Interesse 


)  Elsperger  hat  das  ganz  übersehen. 
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des  Dichters,  als  e^  dieses  Stück  schrieb,  und  darum 
erfahren  wir  auch  nicht,   was  aus  Polyxene  bei  jener 
Verteilung  geworden  ist.    Wir  müssen  also  annehmen: 
Der  Scholiast    konstatiert    sein   äm§avov  im  Hinblick 
auf  die  Verteilung  der  Frauen,  die  der  Dichter  selbst 
voraussetzt,    oder  seine  Anmerkung    ist    ein    starker 
Irrtum.    Roemer  (Phil.  S.  49)  sucht,  wie  ich  sehe,  der 
Schwierigkeit  zu  entgehen,  indem  er  das  fiij  o^oa  fier' 
al^xfjg  interpretiert  „da  sie  wohl  einem  andern  Herrn 
zugewiesen  wurde."     Aber  zu  dieser  weitherzigen  Er- 
klärung   gibt    zunächst    der  Wortlaut    des   SchoUons 
keine   Berechtigung,    und    dann    wäre   das   doch   ein 
starkes  Stück  seitens  des  antiken  Erklärers,  ein  äjil- 
■  Savov  da  zu  konstatieren,   wo  er  selbst  bezüglich  der 
Voraussetzungen  (und  Vorlagen)  des  Dichters  nur  auf 
vage  Vermutungen    angewiesen    ist.     Einem    guten 
Alexandriner    dürfen    wir   das    nicht    zutrauen.     Wir 
müssen  vielmehr  annehmen,   daß   dem  Erklärer,   der 
sich    doch    sonst    im   Schohon    als    ein    feiner   Kopf 
dokumentiert,  greifbare  Tatsachen  vorlagen,  als  er  ein 
äm^avov  konstatierte.    Diese  Tatsachen  werden  aber 
zu  suchen  sein  a)  einmal   in  den  Voraussetzungen, 
die   der  Dichter   selbst   für  jene  Stelle    gegeben  hat 
und  dann  b)  in  den  Vorlagen,    nach    denen  er  seine 
Tragödie  gestaltet  hat.     Bezüglich  a)  haben  wir  oben 
gesehen:  eine  Verteilung  ist  vorausgesetzt.     Wir  wen- 
den uns  zu  b):  in  dem  vorausgehenden  Teil  des  Stückes 
findet   sich    eine  Darstellung,    die    offenbar   auf   eine 
epische   Quelle    zurückweist    (98-140):    die    Frauen 
des  Chores   melden   der  Hekabe   das  Erscheinen   des 
AchiUeus  und  schildern  die  Vorgänge,  die  dessen  For- 
derung    im  Lager    der   Achäer    zur    Folge    hat.     Die 
einen,  darunter  Agamemnon,  geben  ihren  Willen  da- 
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hin  kund,  daß  dem  Achill  das  verlangte  Opfer  ver- 
weigert  werde,  die  andern  wollen  das  Verlangen  des 
Achilleus  berücksichtigt  wissen.  Odysseus^)  gibt  den 
Ausschlag.  Die  Erzählung  ist  knapp  andeutend  ge- 
halten. Daß  sie  auf  eine  epische  Schilderung  zurück- 
geht, scheint  mir  besonders  auch  daraus  hervorzu- 
gehen, daß  für  den  Dichter  absolut  kein  Bedürfnis 
vorlag,  eine  solche  weitere  Ausführung  der  einfachen 
Tatsache,  daß  die  Achäer  die  Opferung  der  Polyxena 
beschließen,  selbst  zu  erfinden. 

Weiter  auffällig  in  der  Erzählung  des  Chors  ist 
nun  der  Passus  123  ff. 

To>  GrjOEida  d'öC(o  'A^rjvcbv,  dioocov  juMcov  Q^rogeg 
fioav  '  yvmfAtj  de  fxiq  ovvexoiQeixrjv,  tov  "AxäXeiov  rvju- 
ßov  OTEcpavovv  atßxan  x^cogcp,  rd  de  Kaodvdgag  lexiQ  ovx 
ecpdxYjv  jfjg  "Axdeiag  ngoo^ev  '^tjoeiv  noxe  Xöyxrjg. 

Wie  kommen  Akamas  und  Demophon  hier  herein? 
Meines  Erachtens  ist  doch  ein  Unterschied  zu  machen 
zwischen  unserer  Stelle  und  Soph.  Phil.  562  (mit 
schol.),  wo  der  Dichter  offenbar  nur  dem  athenischen 
Theaterpublikum  ein  KompHment  macht  Dann  die 
öioool  fiv§oi?  Ist  das  eine  leere  Redensart  des  Dichters, 
ohne  daß  etwas  Greifbares  dahinter  liegt  2)?  Die 
Scholien  führen  uns  auf  den  tatsächlichen  (epischen) 
Hintergrund  (Schw.  I  S.  24,  9):  e2eye  ydg  6  jukv  elg  ok 
öeX  xov  HxdUa  xijuäv  xai /^voai  avxco  xrjv  Uo/ivSevfjv, 
6  de  ereQog  ecpaoxev  cbg  ov  Sei  dyegaorov  xaxaXelxpai  xov 
'AxdXea,  dXM  HVQ(o§fjvat  xrjv  yjrjcpov  xa§d  negl  avxov 
eHQivajbiev. 


')  Das  ist  auch  sonst  überliefert.    Siehe  bei  Röscher  (Polyxena). 
•-)  So  meint  Wecklein,  N.  Jahrb.  101,   S.  573.     G.  Hermann 
(in  seiner  Ausgabe  zu  der  Stelle)  hat  viel  richtiger  gesehen. 

Mader,  Inaug.-Dissert.  5 
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Der  Gegensatz  zwischen  den  beiden  Rednern  liegt 
darin,  daß  der  eine  ausdrücklich  die  Opferung  der 
Polyxena  empfiehlt,  während  der  andere  nur  allge- 
mein davon  spricht,  dem  Achill  sei  ein  Opfer  zu  bringen. 
Das  Nähere  will  der  zweite  Redner  noch  nicht  gleich 
entschieden    wissen;    er    will    die    Polyxena    offenbar 

retten. 

Ist  dieses  SchoHon  auch  eine  leere  Kombination, 
nur  aus  den  Worten  des  Dichters  gewonnen,  ohne 
realen  Untergi^und?  Also  ergibt  sich;  der  eine  The- 
seide will  offenbar  Polyxena  in  Schutz  nehmen, 
ohne  dem  Achill  überhaupt  jede  Genugtuung  zu 
verweigern.  Dieser  Theseide  —  wir  wissen  noch  nicht 
welcher  --  hat  ein  Interesse  an  Polyxena.  Kann  dieses 
Interesse  nicht  in  dem  Sinn  gedeutet  werden,  daß  da- 
mit die  oben  behandelte  Schwierigkeit  ihre  Lösung 
findet:  Polyxena  bei  der  Verteilung,  die  der  Dichter 
voraussetzt  und  die  seine  Vorlage  ausführlich  behau- 
delte,  dem  einen  der  Theseiden  zugeteilt? 

Zur  Gewißheit  wird  mir  diese  Vermutung  durch 
die  Dai'stellung  auf  einer  Schale  des  Brygos^),  die 
bisher  große  Schwierigkeit  machte:  Priamos  sitzt 
in  der  Mitte  der  Szene  auf  einem  Altar  und  streckt 
abwehrend  die  Hände  aus  gegen  den  anstürmen- 
den Neoptolemos^).  Beide  sind  durch  Inschriften 
und  Darstellung  gekennzeichnet.  Links  vom  Altar 
schreitet  zögernd,  langsam,  mit  gebogenen  Knieen, 
eine  Frau,  die  sich  umbhckt.     Sie  wird  davongeführt 


1)  Furtwängler-Keichhold,  Griech.  Vasenmalerei  Ser.  I,  Taf.  25. 
Text  S.  116.  Auch  die  Literatur  ist  hier  angegeben.  Kobert  (Bild 
und  Lied  S.  61  ff.)  hat  die  Stelle  Eur.  Hec  123  ff.  nur  ungenau 
angesehen,  ohne  die  Schollen  zu  Rat  zu  ziehen. 

«)  Ich  beschränke  mich  auf  das  für  uns  hier  Wesentliche. 
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von  einem  rüstigen  Helden,  der  lebhaft  ausschreitet.^ 
Durch  Inschrift  sind  beide  Figuren  bezeichnet  als 
Polyxene  und  Akamas.  Ein  Verschreiben  (fürlthra) 
ist  ausgeschlossen,  da  die  Frau  jugendlich  ist^). 

Diese  Verbindung  der  Polyxena  mit  Akamas  hat 
allerdings  nie   ein  wesenthches  Moment  der  Sage  ge- 
bildet.     Athen  hat  ja  erst  im  jüngeren  Epos  Eingang 
gefunden  in  den  trojanischen  Sagenkreis  und  zu  Athen 
muß  der  Dichter    der  sonst   verschollenen   „Akamas- 
Polyxena" -Episode    in    näherer   Beziehung   gestanden 
sein.     Wenn  er  einen  athenischen  Helden  an  der  Ver- 
teilung teilnehmen  lassen  wollte,   was  lag  da  näher, 
als  ihm  die  Polyxena  zuzuweisen,  die  der  älteren  Tra- 
dition zufolge  noch  „frei"  war,  da  sie  vorläufig  für  Achill 
nur  „reserviert"  war.     Die  Versammlung  der  Achäer, 
die  Reden   des   Akamas  und  Demophon   müssen   be- 
deutsame Momente  dieses  Epos  gewesen  sein,  auf  das 
uns  Euripides  und  Brygos  zurückweisen. 

IL  Exkurs  zu  J.  A.  1179: 
roiovde  juiod^ov  xarakmcDV  JiQog  rovg  dofiovg. 

Der  Vers  ist  schwer  verdorben;  man  hat  ver- 
schiedene Sanierungen  der  Stelle  vorgeschlagen  2),  aber 
m.  E.  den  eigentlichen  Sitz  der  Korruptel  nicht  er- 
kannt. Ich  vermute,  statt  xamXmcov  war  ursprünglich 
dagestanden  xaraßakcbv.  Man  vergleiche  mit  unserm 
Vers  den  vorangehenden  v.  1171:  dort  lesen  wir  ;«aTa- 
hncbvfji'ev  dcbfiaoiv.  Dieses  xarahncbv  ist  dem  Abschreiber 
einige  Zeilen  später  wieder  in  die  Feder  gekommen. 
TiaxaßaUyv  würde  den  guten  Sinn  geben:  nachdem  er 
einen  solchen  Preis  gezahlt  hat  (vgl.  Alciphr.  1, 12  ^nel 

i7l)as"Nähere    (auch   über   den  Rest  der  Darstellung)   bei 
Furtwängler  a.  a.  O. 

«)  Vgl.  Wecklein,  Krit.  Ausg.,  Anhang. 

5* 
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de  Tov  fxio^ov  noXvv  xareßdXeTo).  Der  rgayinri  Xe^ig  ge^ 
hört  allerdings  die  Verbindung  nicht  an ;  wie  oft  aber 
greift  Euripides  gerade  zur  eicoövla  XeSig,  wenn  sie  nur 
bezeichnend  ist!  Und  das  nd^og  unserer  Stelle  ver- 
langt einen  starken  Ausdruck. 

Schwierigkeit  macht  noch  das  jigog  rovg  dojuovg. 
Es  läßt  sich  vielleicht  so  erklären:  im  Hinblick  auf 
seine  Familie  (Menelaos). 


Lebenslauf. 


Ludwig  Mader,  prot.  Konfession,  wurde  geboren 
am  7.  März  1883  zu  Obermoschel  (Rheinpfalz)  als  Sohn 
des  Landwirts  Adam  Mader  und  seiner  Ehefi'au  EUsa- 

beth,  geb.  Hill. 

Nachdem  er  die  Volksschule  in  Obermoschel  be- 
sucht hatte,  trat  er  in  die  5.  Klasse  des  Kgl.  huma- 
nistischen Gymnasiums  zu  Kaiserslautern  über;  vom 
Herbst  1898  an  besuchte  er  das  humanistische  Gym- 
nasium zu  St.  Anna  in  Augsburg,  das  er  im  Sommer 

1902  absolvierte. 

Darauf  studierte  er  auf  den  Universitäten  zu 
München,  Berlin,  Erlangen  klassische  Philologie  und 
Archäologie.  Nach  Ablegung  des  1.  und  2.  Abschnittes 
der  Prüfung  für  das  Lehramt  in  den  philosophisch- 
historischen Fächern  wurde  er  im  Herbst  1906  dem 
pädagogisch-didaktischen  Seminarkurse  am  Kgl.  huma- 
nistischen Gymnasium  in  Erlangen  zugewiesen. 

Am  14.  März  1907  wurde  er  zum  Oberlehrer  am 
Gymnasium  in  Bückeburg  ernannt. 

Der  Tag  der  Promotionsprüfung  war  der  11.  März 

1907. 

Seiner  Staatsangehörigkeit  nach  ist  der  Verfasser 

Bayer. 

Auch  an  dieser  Stelle  fühlt  er  sich  verpflichtet, 
Herrn  Professor  Roemer  in  Erlangen  für  die  reiche 
Anregung  und  das  liebenswürdige  Entgegenkommen 
in  den  die  vorliegende  Arbeit  betreffenden  Fragen 
herzlichsten  Dank  auszusprechen. 
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